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ΛΙΝΑ	  ΡΟΖΗ	  
Περιπλανήσεις	  της	  Μήδειας	  στη	  σύγχρονη	  δραματουργία1	  	  
Εισαγωγή:	  Η	  Μήδεια	  στα	  ερείπια	  της	  Ιστορίας	  
«Με	  αυτά	  τα	  ανθρώπινά	  μου	  χέρια	  [...]	  
Μήδεια	  η	  βάρβαρη	  τώρα	  απορριγμένη	  
Με	  αυτά	  μου	  τα	  χέρια	  της	  βάρβαρης	  [...]	  
Θέλω	  να	  σπάσω	  στα	  δύο	  την	  ανθρωπότητα	  
Και	  να	  κατοικήσω	  στο	  άδειο	  κέντρο	  εγώ».2	  	  Στις	   σύγχρονες	   θεατρικές	   αναγνώσεις	   της	   Μήδειας,	   η	   εκδοχή	   του	   Χάινερ	   Μύλλερ	  [Heiner	   Müller]	   κατέχει,	   αναμφίβολα,	   κυρίαρχη	   θέση.	   Ο	   γερμανός	   συγγραφέας	  συνοψίζει	   τη	   διαδρομή	   της	   τραγικής	   ηρωίδας	   τοποθετώντας	   τη	   στο	   τοπίο	   της	  σύγχρονης	   (μετα-­‐)Ιστορίας,	   το	   κατεξοχήν	   πεδίο	   αναφοράς	   του	   θεατρικού	   του	  σύμπαντος,	  με	  τον	  αφαιρετικό,	  πυκνό	  σε	  νοήματα	  και	  με	  «αδυσώπητα»	  διαυγείς	  εικόνες	  πλαισιωμένο	   λόγο	   του.	   Από	   το	   παραπάνω	   απόσπασμα	   ξεχωρίζουμε	   την	   τελευταία	  φράση,	   για	   το	   άδειο	   κέντρο	   ανάμεσα	   στα	   δυο	   μισά	   της	   ανθρωπότητας	   στο	   οποίο	   η	  Μήδεια	  του	  γερμανού	  θεατρικού	  συγγραφέα	  επιθυμεί	  να	  κατοικήσει.	  	  Η	   φράση	   αυτή	   επιδέχεται	   διαφορετικές	   ερμηνείες.	   Ξεκινώντας	   από	   το	  ενδοκειμενικό	  επίπεδο,	  το	  έργο	  Μήδειας	  υλικό	  [Medeamaterial]	  είναι	  το	  μεσαίο	  ανάμεσα	  σε	   τρία	   κείμενα	   που	   απαρτίζουν	   ένα	   «συνθετικό	   απόσπασμα»3	   με	   θέμα	   την	  Αργοναυτική	   εκστρατεία	  και	   την	   ιστορία	  του	   Ιάσονα	  και	   της	  Μήδειας.	  Τοποθετώντας	  τη	   Μήδεια	   στο	   κέντρο	   να	   απομυθοποιεί	   και	   να	   αποδομεί	   το	   σύστημα	   που	   την	  κατέστησε	   ξένη,	   Άλλη	   και	   δολοφόνο,	   να	   υιοθετεί	   δηλαδή	   μια	   έκκεντρη	   ταυτότητα,	  ουσιαστικά	  την	  παρουσιάζει	  σκηνικά	  να	  καταλαμβάνει	  αυτό	  το	  άδειο	  κέντρο	  ανάμεσα	  στο	  ρημαγμένο	  τοπίο	  της	  «πατρίδας	  της»	  και	  την	  ερειπωμένη	  επικράτεια	  του	  Ιάσονα.4	  
                                                1	  Η	  παρούσα	  εργασία	  παρουσιάστηκε	  σε	  μια	  πρώτη	  μορφή	  στην	  3η	  Συνάντηση	  Νέων	  Δημιουργών	  με	  θέμα	  «Η	  πρόσληψη	  του	  αρχαίου	  δράματος	  στο	  σύγχρονο	  θέατρο	  και	  τις	  παραστατικές	  τέχνες»,	  στο	  πλαίσιο	  της	  XIV	  Διεθνούς	  Συνάντησης	  Αρχαίου	  Δράματος,	  με	  θέμα	  «Ξένος/Μέτοικος»,	  που	  διοργάνωσε	  το	  Ευρωπαϊκό	  Πολιτιστικό	  Κέντρο	  Δελφών	  (3-­‐11	  Ιουλίου	  2009).	  	  2	  Heiner	  Müller,	  Μορφές	  από	  τον	  Ευριπίδη,	  Ρημαγμένη	  Όχθη,	  Μήδειας	  Υλικό,	  Τοπίο	  με	  Αργοναύτες,	  Ηρακλής	  5	  
–	  Ηρακλής	  2	  ή	  η	  Ύδρα,	  Ηρακλής	  13,	  μτφ.	  Ελένη	  Βαροπούλου,	  Άγρα,	  Αθήνα	  1997,	  σ.	  44.	  3	  Τον	  όρο	  αυτόν	  χρησιμοποίησε	  ο	   ίδιος	  ο	  συγγραφέας	  (βλ.	  Peter	  A.	  Campbell,	  «Medea	  as	  Material:	  Heiner	  Müller,	   Myth,	   and	   Text»,	  Modern	   Drama,	   τμ.	   51,	   τχ.	   1	   (2008)	   σ.	   88).	   Για	   τη	   λειτουργία	   και	   τη	   θέση	   των	  «συνθετικών	   αποσπασμάτων»	   στη	   δραματουργία	   του	   Μύλλερ	   βλ.,	   επίσης,	   Jeanette	   R.	   Malkin,	   «Heiner	  Müller’s	   Postmodern	   Rot:	   Medea/Jason/Berlin»,	   στο:	   Savas	   Patsalidis,	   Elizabeth	   Sakellaridou	   (επιμ.),	  
(Dis)Placing	   Classical	   Greek	   Theatre,	   University	   Studio	   Press,	   Θεσσαλονίκη,	   1999,	   σ.	   174-­‐175·	   Johannes	  Birringer,	  «‘Medea’	  ―	  Landscapes	  Beyond	  History»,	  New	  German	  Critique,	  τχ.	  50	  (1990),	  σ.	  87.	  	  4	  Τη	  νοηματική	  βαρύτητα	  του	  μεσαίου	  κειμένου	  εντοπίζουν	  αρκετοί	  μελετητές.	  Βλ.,	  για	  παράδειγμα,	  Λίλα	  Μαράκα,	   «Η	  Μήδεια	  ως	   τόπος.	   Η	   μορφή	   της	  Μήδειας	   στο	   έργο	   του	   Χάινερ	  Μύλλερ»,	  Θέατρο	   και	   δράμα,	  
Μελετήματα	   για	   τη	   γερμανόφωνη	   δραματολογία,	   Πολύτροπον,	   Αθήνα,	   2005,	   σ.	   284.	   Για	   μια	   διαφορετική	  προσέγγιση	   της	   λειτουργίας	   των	   τριών	   αποσπασμάτων	   και	   του	   τρόπου	   που	   συνδέονται,	   βλ.	   Malkin,	  «Heiner	  Müller’s	  Postmodern	  Rot	  »,	  σ.	  173,	  175-­‐177.	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Επιπλέον,	   αν	   ακολουθήσουμε	   την	   άποψη	   ορισμένων	   μελετητών	   ότι	   το	   συγκεκριμένο	  κομμάτι	   του	   τριπτύχου	   επικεντρώνεται	  στο	   ζήτημα	   της	  αναγνώρισης	  και	   της	   εκ	   νέου	  οριοθέτησης	   της	   ταυτότητας	   της	   Μήδειας,	   μπορούμε	   να	   κατανοήσουμε	   καλύτερα	   τη	  σημασία	   του	  άδειου	  κέντρου,	  που	  αποτελεί	   τελικά	  και	   το	  σημείο	  στο	  οποίο	  η	  ηρωίδα	  κατακτά	  την	  αυτογνωσία.5	  Η	  Μήδεια	  αποδομείται	  και	  με	  τον	  τρόπο	  αυτό	  καταρρίπτει	  την	   ταυτότητά	   της,	   μια	   ταυτότητα	   εδραιωμένη	   στα	   δίπολα	   άνδρας/γυναίκα,	  Έλληνας/βάρβαρη.	   Στη	   θέση	   αυτής	   της	   ταυτότητας	   προτάσσει	   το	   άδειο	   κέντρο,	   τον	  ενδιάμεσο	   χώρο	  που	   δεν	   είναι	   ούτε	   αυτό	   ούτε	   το	   άλλο,	   ή	   είναι	   λίγο	   αυτό	   και	   λίγο	   το	  άλλο.6	   Οι	  ιδεολογικές	  προθέσεις	  του	  συγγραφέα	  έχουν	  συζητηθεί	  διεξοδικά.7	  Κατά	  την	  άποψή	  του	   ίδιου	  του	  Μύλλερ,	  ο	  μύθος	  της	  Μήδειας	  και	  του	  Ιάσονα	  μας	  αφηγείται	  την	  ιστορία	  του	  ευρωπαϊκού	  αποικισμού,	  ενώ	  η	  έκβασή	  του,	  όπως	  ο	   ίδιος	  την	  μεταπλάθει	  στο	   Τοπίο	   με	   Αργοναύτες	   [Landschaft	   mit	   Argonauten]	   παρουσιάζει	   το	   τέλος	   της	  ευρωπαϊκής	   αποικιοκρατίας	   αλλά	   και,	   υπό	   μία	   έννοια,	   μια	   εικόνα	   από	   το	   τέλος	   της	  Ιστορίας.8	  Το	  στοιχείο	  που	  έχει	  ιδιαίτερο	  ενδιαφέρον	  στην	  ανάγνωση	  του	  Μύλλερ	  είναι	  ο	   τρόπος	   που	   τοποθετεί	   τη	   Μήδεια	   στο	   άδειο	   κέντρο	   να	   σηματοδοτεί	   το	   τέλος	   της	  Ιστορίας	   της	   αποικιοκρατίας,	   να	   λειτουργεί	   ως	   από	   μηχανής	   θεά	   με	   τη	   μορφή	   μιας	  ατομικής	  βόμβας,	  όπως	  εύστοχα	  παρατηρεί	  ο	  Ivar	  Kvistad.	  Η	  καταστροφή	  που	  επιφέρει	  η	  έκρηξη,	  προσθέτει	  ο	  Kvistad,	  μπορεί	  ωστόσο	  να	  μην	  είναι	  οριστική,	  αλλά	  να	  σημαίνει	  «μια	  τελευταία	  προσπάθεια	  δικαίωσης	  της	  ανθρωπιστικής	  ηθικής,	  ή	  την	  ελπίδα	  ότι	  μια	  τέτοιου	  είδους	  καταστροφή	  δεν	  θα	  ξανασυμβεί».9	  	  Η	  διαδρομή	  της	  Μήδειας	  του	  Μύλλερ	  αποτελεί	  την	  κατάλληλη	  αφετηρία	  για	  την	  ανάγνωση	   των	   σύγχρονων	   δραματουργικών	   μεταφορών	   του	   μύθου	   που	   επιχειρούμε	  στη	   συνέχεια.	   Στην	   προσέγγισή	   μας	   θα	   συμμεριστούμε	   την	   υπόθεση	   της	   «θετικής»	  δυναμικής	   που	   διαβλέπει	   ο	   Kvistad.	   Η	   δυναμική	   αυτή	   στα	   έργα	   που	   εξετάζουμε	  αναφέρεται	   στη	   θετική	   προβολή	   των	   όψεων	   της	   ετερότητας	   που	   προσωποποιεί	   η	  μυθική	  ηρωίδα.	  Η	  διττή	  διάσταση	  της	  ταυτότητάς	  της	  —η	  κίνησή	  της	  ανάμεσα	  σε	  δύο	  κόσμους—	   της	   παρέχει	   τελικά	   μια	   προνομιακή	   οπτική,	   που	   θυμίζει	   αυτήν	   που	  
                                                5	  Μαράκα,	  «Η	  Μήδεια	  ως	  τόπος»,	  σ.	  281.	  6	  Βλ.	  την	  παρατήρηση	  που	  διατυπώνει	  η	  Olga	  Kekis	  αναλύοντας	  την	  παράσταση	  του	  έργου	  από	  την	  ομάδα	  «Ακτίς	   Αελίου»	   σε	   σκηνοθεσία	   Νίκου	   Σακαλίδη	   («Medea	   Adapted:	   The	   Subaltern	   Barbarian	   Speaks»,	  διπλωματική	  εργασία	  (MPhil),	  University	  of	  Birmingham	  2009,	  σ.	  27).	  7	  Μια	  διεξοδικότερη	  ανάλυση	  του	  αποσπάσματος	  και	  του	  έργου	  υπερβαίνει	  τα	  όρια	  της	  παρούσας	  εργασίας	  —	   άλλωστε	   η	   σχετική	   βιβλιογραφία	   είναι	   εκτενής.	   Για	   μια	   πρώτη	   καταγραφή	   βλ.	   ενδεικτικά	   τη	  βιβλιογραφία	  που	  παραθέτει	  η	  Kekis	  («Medea	  Adapted»,	  σ.	  32-­‐33)	  και	  ο	  Campbell	  («Medea	  as	  Material»,	  σ.	  102-­‐103).	  8	  Βλ.	  τα	  αποσπάσματα	  από	  τη	  συνέντευξή	  του	  Μύλλερ	  που	  παραθέτει	  η	  Marianne	  McDonald,	  Αρχαίος	  Ήλιος	  
Νέο	  Φως.	  Το	  αρχαίο	  ελληνικό	  δράμα	  στη	  σύγχρονη	  σκηνή,	  μτφ.	  Παύλος	  Μάτεσις,	  Εστία,	  Αθήνα	  1993,	  σ.	  193.	  	  9	   «The	   Atomic	   Bomb	   as	   Dea	   Ex	   Machinâ:	   Heiner	   Müller’s	   Medea»,	   Didaskalia,	   The	   Journal	   for	   Ancient	  
Performance,	  τμ.	  17,	  τχ.	  2	  (2009),	  σ.	  7	  [http://www.didaskalia.net/issues/vol7no2/kvistad.html	  	  (10/12/2012)].	  Όπου	  δεν	  αναφέρεται	  όνομα	  μεταφραστή,	  η	  μετάφραση	  είναι	  δική	  μου.	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απολαμβάνει	   το	   νομαδικό	   υποκείμενο,	   όπως	   προσδιορίζεται	   στο	   πεδίο	   της	   κριτικής	  θεωρίας	  και	  συγκεκριμένα	  στο	  έργο	  της	  Rosi	  Braidotti.	  Τα	   θεατρικά	   έργα	   που	   εξετάζουμε	   προέρχονται	   από	   διαφορετικές	   εθνικές	   και	  θεατρικές	   παραδόσεις.	   Πρόκειται	   για	   τη	   Δήμεια	   [Demea]	   του	   νοτιοαφρικανού	   Γκάι	  Μπάτλερ	  [Guy	  Butler],	  Στο	  βάλτο	  της	  γάτας...	  [By	  the	  Bog	  of	  Cats…]	  της	  ιρλανδής	  Μαρίνα	  Καρ	  [Marina	  Carr],	  και	  τη	  Μήδεια	  Κάλι	  [Médée	  Kali]	  του	  γάλλου	  Λοράν	  Γκοντέ	  [Laurent	  Gaudé].	  Και	  στα	  τρία	  έργα	  ο	  δραματικός	  μύθος	  αφηγείται	  μια	  διαδρομή	  περιπλάνησης,	  μια	  περιπέτεια	  μετατόπισης,	  κυριολεκτικής	  ή	  μεταφορικής.	  Πρωταγωνίστρια	  είναι	  μια	  γυναικεία	   μορφή	   που	   διασχίζει	   γεωγραφικά,	   έμφυλα,	   φυλετικά,	   κοινωνικά,	   ή	  πολιτισμικά	  όρια	  και	  κινείται	  σε	  ενδιάμεσους	  χώρους,	  χώρους	  που	  ανακαλούν	  το	  άδειο	  κέντρο	  στο	  οποίο	  αναφέρεται	  ο	  Μύλλερ.	  Στην	  απόπειρά	  μας	  να	  παρακολουθήσουμε	  τη	  διακειμενική	  σχέση	  στα	  θεατρικά	  έργα	  που	  εξετάζουμε	  και	  στο	  μύθο	  της	  Μήδειας,	  επιλέξαμε	  να	  εστιάσουμε	  σε	  κάποιους	  γενικούς	   άξονες	   του	   μύθου,	   όπως	   αυτοί	   αναδεικνύονται	   γενικότερα	   στις	   σύγχρονες	  θεατρικές	   του	   μεταφορές	   και	   όχι	   σε	   μια	   λεπτομερή	   αντιπαραβολή	   των	   θεατρικών	  έργων	  με	  τα	  «αρχικά»	  κείμενα	  με	  τα	  οποία	  συνδιαλέγονται,	  και	  ειδικότερα	  με	  τη	  Μήδεια	  του	  Ευριπίδη.	  Πρόθεσή	  μας	  είναι	  να	  εντοπίσουμε	  τα	  σημεία	  εκείνα	  στη	  μεταφορά	  του	  αρχαίου	   μύθου	   που	   χαρακτηρίζουν	   γενικότερα	   την	   πρόσληψη	   της	   Μήδειας	   στα	  συγκεκριμένα	   ιστορικά,	   πολιτισμικά	   και	   θεατρικά	   συμφραζόμενα	   στα	   οποία	   κάθε	  θεατρικό	   έργο	   παράγεται.	   Έτσι,	   στην	   απόπειρά	   αυτή	   αντιμετωπίζουμε	   τη	   λειτουργία	  της	   διακειμενικότητας	   με	   μια	   διευρυμένη	   σημασία,	   «σαν	   ένα	   ταξίδι	   ανάμεσα	   στα	  κείμενα».10	  	  
Η	  πρόσληψη	  του	  μύθου	  της	  Μήδειας	  στο	  σύγχρονο	  θέατρο	  
Ο	   μύθος	   της	   Μήδειας	   συγκαταλέγεται	   στους	   δημοφιλέστερους	   μύθους	   της	   δυτικής	  πολιτισμικής	   παράδοσης.	   Σε	   όλες	   τις	   αφηγήσεις,	   από	   την	   εποχή	   της	   αρχαιότητας,	   η	  Μήδεια	  παρουσιάζεται	  να	  υποδύεται	  διαφορετικούς	  ρόλους	  διαθέτοντας	  μια	  ξεχωριστή	  δύναμη	   μεταμόρφωσης.	   Σταθερό	   γνώρισμα	   στους	   ρόλους	   αυτούς	   αποτελεί	   η	  τοποθέτησή	   της	   στις	   παρυφές	   του	   προσωπικού,	   οικογενειακού,	   και	   πολιτισμικού	  «περιβάλλοντος»	  στο	  οποίο	  κινείται,	   ενώ	  στις	  περισσότερες	  αφηγήσεις	  οι	  πράξεις	  της	  στοχεύουν	  να	  αναδείξουν	  τις	  «ρωγμές»	  στο	  κυρίαρχο	  σύστημα	  με	  το	  οποίο	  κάθε	  φορά	  αντιπαραβάλλεται.	   Όπως	   επισημαίνει	   η	   Sarah	   Iles	   Johnston,	   στο	   πεδίο	   των	  μυθολογικών	  αφηγήσεων	  που	  συνήθως	  μας	  δίνουν	  μια	  εικόνα	  του	  κόσμου	  σύμφωνη	  με	  τη	   λογική	   των	   διπολικών	   αντιθέσεων,	   η	   μορφή	   της	   Μήδειας	   παραμένει	   ξεχωριστή,	  
                                                10	  Ζωή	  Σαμαρά,	  Ο	  κατοπτρισμός	  του	  άλλου	  κειμένου,	  University	  Studio	  Press,	  Θεσσαλονίκη	  2003,	  σ.	  31.	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επειδή	  ακριβώς	  ενσωματώνει	  ταυτόχρονα	  στην	  ταυτότητά	  της	  τη	  δυναμική	  του	  εαυτού	  και	   του	   Άλλου,	   δυναμικές	   οι	   οποίες	   συνήθως	   εκφράζονται	   από	   δύο	   διαφορετικά	  πρόσωπα.11	  Η	  διάσταση	  αυτή	  της	  ετερότητας	  συνοδεύει	  τη	  Μήδεια	  από	  τα	  πρώτα	  της	  βήματα	   μέχρι	   τους	   διαφορετικούς	   προορισμούς	   στους	   οποίους	   και	   ολοκληρώνει	   τη	  διαδρομή	  της.12	  	  Η	  Μήδεια	  είναι	  η	  γυναίκα	  που,	  παραβιάζοντας	  τα	  όρια	  του	  ιδιωτικού	  χώρου	  του	  οίκου,	   αναλαμβάνει	   πρωτοβουλία	   υιοθετώντας	   στοιχεία	   της	   ανδρικής	   ηρωικής	  συμπεριφοράς	  στον	  τρόπο	  που	  διεκδικεί	  την	  τιμή	  της.13	  Αλλά	  και	  ως	  γυναίκα/μητέρα,	  με	  τη	  δολοφονία	  των	  παιδιών	  της,	  παραβιάζει	  επίσης	  τα	  όρια	  του	  φύλου	  της.	  Η	  Μήδεια	  είναι	   ακόμη	   ξένη,	   βάρβαρη:	   κατάγεται	   από	   την	   «άκρη	   του	   κόσμου»	   και	   γνωρίζει	  μυστικές	  πρακτικές	  που	  ανήκουν	  στον	  «σκοτεινό»	  κόσμο,	  έξω	  από	  τη	  δικαιοδοσία	  της	  λογικής	  σκέψης.	  Εκτός	  από	  τα	  έμφυλα,	  φυλετικά	  και	  πολιτισμικά	  όρια	  που	  υπονομεύει,	  υπερβαίνει	  και	  τα	  ίδια	  τα	  ανθρώπινα	  όρια:	  παραλληλίζεται	  συχνά	  με	  θεότητα	  άγρια	  και	  τιμωρό,	  που	  βρίσκεται	  έξω	  και	  πάνω	  από	  τους	  νόμους	  των	  ανθρώπων.	  	  Η	  δυνατότητα	  της	  Μήδειας	  να	  βρίσκεται	  και	  να	  δρα	  ταυτόχρονα	  στο	  πεδίο	  που	  υπαγορεύει	   ο	   ρόλος	   της	   και	   σε	   εκείνο	   από	   το	   οποίο,	   με	   βάση	   το	   ρόλο	   αυτό,	   είναι	  αποκλεισμένη	   είναι	   ένα	   θέμα	   που	   επεξεργάζεται	   δραματουργικά	   ο	   Ευριπίδης.14	   Η	  τραγική	   πρωταγωνίστρια,	   εξαιτίας	   αυτής	   της	   ικανότητάς	   της	   να	   μετατοπίζεται	   στα	  διαφορετικά	   πεδία,	   κατορθώνει	   τελικά	   «να	   επεκταθεί	   σε	   τέτοιο	   βαθμό,	   ώστε	   να	  αφανίσει	   τα	   υπόλοιπα	   πρόσωπα	   του	   μύθου	   της	   υπερβαίνοντας	   ολοκληρωτικά	  —και	  εξολοθρεύοντας—	  την	  πάλαι	  ποτέ	  δική	  της	  περιορισμένη	  ταυτότητα	  της	  γυναίκας,	  της	  συζύγου,	  της	  μητέρας,	  της	  θνητής».15	  	  Ένα	   δεύτερο	   στοιχείο	   που	   ξεχωρίζει	   και	   συνδέεται	   με	   τις	   διαφορετικές	  εκφάνσεις	   τής	   ετερότητας	   που	   ενσαρκώνει	   η	   μυθική	   ηρωίδα	   είναι	   η	   αμφισημία.	   Η	  Μήδεια	   αντιστέκεται	   και,	   τελικά,	   υπερβαίνει	   τις	   κατηγοριοποιήσεις,	   ακριβώς	   επειδή	  μετακινείται	   από	   «ρόλο»	   σε	   «ρόλο»,	   χωρίς	   η	   ιστορία	   της	   να	   αποκτά	   μια	   «τελική»	  εκδοχή.	  Ο	  Ευριπίδης	  αναδεικνύει	  δραματουργικά	  το	  στοιχείο	  αυτό,	  προβάλλοντας	  την	  
                                                11	   «Introduction»,	   στο:	   James	   J.	   Clauss	   και	   Sarah	   Iles	   Johnston	   (επιμ.),	  Medea:	   Essays	   on	   Medea	   in	   Myth,	  
Literature,	  Philosophy,	  and	  Art,	  Princeton	  University	  Press,	  Πρίνστον	  1997,	  σ.	  7,	  8.	  	  12	  Για	  ένα	  συνοπτικό	  «βιογραφικό»	  της	  ηρωίδας,	  βλ.	  Emma	  Griffiths,	  Medea,	  Routledge,	  Νέα	  Υόρκη,	  Λονδίνο	  2006,	   σ.	   7-­‐10.	   Μια	   αναλυτική	   επισκόπηση	   των	   διαφορετικών	   μυθικών	   αφηγήσεων	   της	   διαδρομής	   της	  Μήδειας	  παρουσιάζει	  ο	  Fritz	  Graf,	  «Medea,	  The	  Enchantress	  From	  Afar»,	  στο:	  Clauss	  και	   Johnston	  (επιμ.),	  
Medea,	  Essays	  on	  Medea	  in	  Myth,	  Literature,	  Philosophy,	  and	  Art,	  σ.	  21-­‐43).	  Βλ.	  επίσης	  Donald	  J.	  Mastronarde,	  «Γενική	  Εισαγωγή»	  στο:	  Ευριπίδου	  Μήδεια,	  εισαγωγή,	  φιλολογική	  επιμέλεια,	  σχόλια,	  Donald	  J.	  Mastronarde,	  μτφ.	  Δήμητρα	  Γιωτοπούλου,	  επιμ.	  μτφ.	  Μενέλαος	  Χριστόπουλος,	  Πατάκης,	  Αθήνα	  2003,	  σ.	  75-­‐94.	  	  13	   Η	   συμπεριφορά	   αυτή	   είναι	   ιδιαίτερα	   αισθητή	   στον	   Ευριπίδη	   (βλ.	   Helen	   Foley,	   Female	   Acts	   in	   Greek	  
Tragedy,	  Princeton	  University	  Press,	  Πρίνστον	  2001,	  σ.	  257-­‐268).	  14	   Για	   μια	   διεξοδική	   ανάλυση	   του	   τρόπου	   με	   τον	   οποίο	   η	   πρωταγωνίστρια	   του	   Ευριπίδη	   μετατοπίζεται	  ανάμεσα	   στα	   οικεία	   και	   τα	   ανοίκεια	   ως	   προς	   την	   ψυχολογική,	   έμφυλη	   και	   πολιτισμική	   ταυτότητά	   της	  πεδία,	  βλ.	  Foley,	  Female	  Acts	  in	  Greek	  Tragedy,	  σ.	  243-­‐271.	  15	  Deborah	  Boedeker,	  «Becoming	  Medea.	  Assimilation	  in	  Euripides»,	  στο:	  Clauss	  και	  Johnston	  (επιμ.),	  Medea,	  
Essays	  on	  Medea	  in	  Myth,	  Literature,	  Philosophy,	  and	  Art,	  σ.	  148.	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αδυναμία	   της	   τραγικής	   ηρωίδας	   (ως	   δραματικού	   προσώπου)	   να	   ενσαρκώσει	   όλες	   τις	  πτυχές	   του	   χαρακτήρα	   της	  Μήδειας.16	  Η	   ικανότητά	   της	   να	  αλλάζει	  προσωπεία	   και	   να	  μεταμορφώνεται	   διαρκώς,	   διαφεύγοντας	   από	   τον	   «περιορισμό»	   μιας	   οριστικής	  αφήγησης,	  μπορούν	  τελικά	  να	  θεωρηθούν	  τα	  πιο	  «ελκυστικά»	  στοιχεία	  του	  μύθου	  της.	  Η	   Μήδεια	   είναι	   η	   θεατρικότερη	   τραγική	   ηρωίδα	   της	   αρχαιότητας,	   σημειώνει	   η	   Fiona	  Macintosh,	   και	   για	   το	   λόγο	   αυτό	   άσκησε	   μεγάλη	   γοητεία	   και	   στο	   χώρο	   των	  παραστατικών	  τεχνών	  από	  την	  εποχή	  ακόμη	  της	  Αναγέννησης.17	  	  Το	   ενδιαφέρον	   υπήρξε	   ιδιαίτερα	   αισθητό	   και	   στη	   διάρκεια	   του	   20ού	   αιώνα.	  Επιχειρώντας	   μια	   σύντομη	   επισκόπηση	   των	   σύγχρονων	   μεταφορών	   του	   μύθου	   της	  Μήδειας	  από	  τα	  τέλη	  της	  δεκαετίας	  του	  1960	  μέχρι	  σήμερα,18	  μπορούμε	  να	  ξεχωρίσουμε	  δύο	   ευρύτερες	   κατευθύνσεις.19	   Σε	   μια	   πρώτη	   ομάδα	   εντάσσονται	   οι	   αναγνώσεις	   που	  επικεντρώνονται	  στο	  «προσωπικό	  δράμα»	  της	  ηρωίδας,	  οι	  οποίες	  την	  προσεγγίζουν	  ως	  γυναίκα,	  σύζυγο	  και	  μητέρα.	  Οι	  προσεγγίσεις	  αυτές	  κατατάσσονται	  σε	  ένα	  γενικότερο	  ρεύμα	  στον	  τομέα	  της	  ερμηνείας	  και	  της	  θεατρικής	  πρόσληψης	  των	  αρχαίων	  ελληνικών	  τραγικών	  μύθων,	  το	  οποίο	  επικεντρώνεται	  στο	  ζήτημα	  των	  έμφυλων	  ταυτοτήτων	  και	  ειδικότερα	  στην	  προσέγγιση	  των	  γυναικείων	  μορφών	  από	  την	  οπτική	  μιας	  φεμινιστικής	  θεώρησης.20	   Στην	   κατεύθυνση	   αυτή,	   πολλές	   σύγχρονες	   θεατρικές	   μεταφορές	  επικεντρώνονται	   στην	   άδικη	   μεταχείριση	   που	   υφίσταται	   η	   Μήδεια	   ως	   γυναίκα	   και	  επιχειρούν	   να	   εξηγήσουν	   την	   «παραβατική»	   της	   συμπεριφορά	   ως	   αποτέλεσμα	   της	  περιθωριακής	  θέσης	  της	  γυναίκας	  στο	  πλαίσιο	  του	  πατριαρχικού	  συστήματος	  αξιών.	  Η	  
                                                16	   Ελένη	   Παπάζογλου,	   «Μήδεια:	   η	   περιπέτεια	   του	   προσώπου»,	   στο:	   Ανδρέας	   Γιαννακούλας,	   Μιχάλης	  Χρυσανθόπουλος	  (επιμ.),	  Η	  τραγωδία	  τότε	  και	  τώρα,	  Πρακτικά	  Διεθνούς	  Συνεδρίου	  για	  την	  τραγωδία	  και	  τον	  
Αριστοτέλη,	  Καστανιώτης,	  Αθήνα	  2006,	  σ.	  141.	  17	  «Introduction:	  The	  Performer	  in	  Performance»,	  στο:	  Edith	  Hall,	  Fiona	  Macintosh	  και	  Oliver	  Taplin	  (επιμ.),	  
Medea	  in	  Performance	  1500-­2000,	  Legenda,	  Οξφόρδη	  2000,	  σ.	  1,	  3.	  18	   Πρέπει	   να	   διευκρινίσουμε	   ότι	   οι	   παρατηρήσεις	   μας	   αναφέρονται	   ειδικότερα	   στις	   δραματουργικές	  μεταφορές.	   Η	   ιστορία	   της	   σκηνικής	   πρόσληψης	   του	   μύθου	   αφορά	   ένα	   πολύ	   πιο	   διερυμένο	   και	  ποικιλόμορφο	  πεδίο,	  η	  περιγραφή	  του	  οποίου	  υπερβαίνει	  τα	  όρια	  της	  παρούσας	  εργασίας.	  Για	  μια	  πρώτη	  παρουσίαση	   του	   ζητήματος	   των	   σκηνικών	   αναγνώσεων	   της	  Μήδειας,	   βλ.	   Hall,	  Macintosh,	   Taplin	   (επιμ.),	  
Medea	  in	  Performance.	  19	  Για	  μια	  συνοπτική	  παρουσίαση	  των	  δύο	  αυτών	  κατευθύνσεων	  στη	  σύγχρονη	  πρόσληψη	  του	  μύθου	  βλ.,	  Griffiths,	  Medea,	  σ.	  111-­‐116·	  Marianne	  McDonald,	  «Medea	  as	  Politician	  and	  Diva,	  Riding	  the	  Dragon	  into	  the	  Future»,	  στο:	  Clauss	  και	  Johnston	  (επιμ.),	  Medea,	  Essays	  on	  Medea	  in	  Myth,	  Literature,	  Philosophy,	  and	  Art,	  σ.	  297-­‐323.	   Είναι	   βέβαια	   αυτονόητο	   ότι	   πολλές	   από	   τις	   σύγχρονες	   αυτές	   μεταφορές	   του	   μύθου	  περιλαμβάνουν	  στοιχεία	  και	  των	  δύο	  κατευθύνσεων,	  και	  η	  έμφαση	  δίνεται	   εξίσου	  στην	  έμφυλη	  και	  στην	  πολιτισμική	  ταυτότητα	  της	  Μήδειας.	  20	   Για	   μια	   γενική	   επισκόπηση	   των	   φεμινιστικών	   προσεγγίσεων	   του	   αρχαίου	   δράματος	   στο	   πεδίο	   των	  κλασικών	  σπουδών,	   βλ.	   Foley,	  Female	   Acts	   in	   Greek	   Tragedy,	   σ.	   6-­‐12.	   Για	   την	   ανάλυση	   και	   ερμηνεία	   των	  τραγικών	  ηρωίδων	  βλ.	  επίσης	  Sue-­‐Ellen	  Case,	  «Classic	  Drag:	  The	  Greek	  Creation	  of	  Female	  Parts»,	  Theater	  
Journal,	  τμ.	  37,	  τχ.	  3	  (1985)	  σ.	  318-­‐319·	  Froma	  Zeitlin,	  «Playing	  the	  Other:	  Theatricality	  and	  the	  Feminine	  in	  Greek	   Drama»,	   Playing	   the	   Other:	   Gender	   and	   Society	   in	   Classical	   Greek	   Literature,	   University	   of	   Chicago	  Press,	   Σικάγο	   1996,	   σ.	   341-­‐374·	   Helen	   Foley,	   «Bad	   Women:	   Gender	   Politics	   in	   Late	   Twentieth-­‐Century	  Performance	   and	  Revision	   of	   Greek	   Tragedy»,	   στο:	   Edith	  Hall,	   Fiona	  Macintosh,	   Amanda	  Wrigley	   (επιμ.),	  
Dionysus	   since	   69.	   Greek	   Tragedy	   at	   the	  Dawn	   of	   the	   Third	  Millennium,	   Oxford	  University	   Press,	   Οξφόρδη	  2004,	   σ.	   77-­‐111·	   Steve	   Wilmer,	   «Women	   in	   Greek	   Tragedy	   Today:	   A	   Reappraisal»,	   Theatre	   Research	  
International,	  τμ.	  32,	  τχ.	  2	  (2007),	  σ.	  106-­‐118·	  Nicole	  Loraux,	  Βίαιοι	  θάνατοι	  γυναικών	  στην	  τραγωδία,	  μτφ.	  Αγγελική	  Ροβάτσου,	  Αλεξάνδρεια,	  Αθήνα	  1995.	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ιστορία	   της	   Μήδειας	   και	   του	   Ιάσονα	   χρησιμεύει	   ως	   αφορμή	   για	   τη	   διατύπωση	   ενός	  γενικότερου	  προβληματισμού	  γύρω	  από	  τις	  έμφυλες	  ταυτότητες	  με	  έμφαση	  άλλοτε	  στο	  πεδίο	   των	   διαπροσωπικών	   σχέσεων,	   όπου	   το	   ερωτικό	   πάθος	   δρα	   ως	   μια	   άλογη	   και	  συχνά	  καταστροφική	  δύναμη,	  και	  άλλοτε	  στο	  πεδίο	  των	  ενδοοικογενειακών	  σχέσεων,	  όπου	  οι	  παραδοσιακοί	  ρόλοι	  ανατρέπονται.	  	  Στη	  δεύτερη	  κατεύθυνση	  των	  σύγχρονων	  αναγνώσεων	  της	  Μήδειας	  διακρίνεται	  μια	  πιο	   ξεκάθαρη	  πολιτική	  πρόθεση,	   με	   την	   έμφαση	  αυτή	   τη	  φορά	  στην	   ιδιότητα	   της	  ηρωίδας	   ως	   ξένης	   και	   τη	   συζήτηση	   να	   στρέφεται	   γύρω	   από	   τις	   αντικρουόμενες	  συμπεριφορές	   και	   αντιλήψεις	   απέναντι	   σε	   ζητήματα	   φυλετικής	   και	   πολιτισμικής	  ετερότητας.	  Στις	  αναγνώσεις	  αυτές	  η	  βάρβαρη	  Μήδεια,	  που	  εναντιώνεται	  στην	  πολιτική	  και	   πολιτισμική	   ηγεμονία	   των	   Ελλήνων,	   χρησιμοποιήθηκε	   ως	   ένα	   εύγλωττο	   σύμβολο	  για	   τον	   αγώνα	   ενάντια	   στις	   φυλετικές	   και	   εθνοτικές	   διακρίσεις,	   όπως	   ειδικότερα	  αποτυπώθηκαν	   στις	   σχέσεις	   κυριαρχίας	   της	   αποικιοκρατικής	   δύσης	   με	   τους	   μη-­‐δυτικούς	  άλλους.	  Οι	  σύγχρονες	  αυτές	  θεατρικές	  αναγνώσεις	  προέρχονται	  αρκετά	  συχνά	  από	   δυτικούς	   συγγραφείς	   ή	   σκηνοθέτες,	   οι	   οποίοι	   επιχειρούν	   να	   αναδείξουν	   από	   τη	  δική	  τους	  ιδεολογική	  ή	  καλλιτεχνική	  οπτική	  την	  ιστορία	  των	  σχέσεων	  της	  δύσης	  με	  τους	  Άλλους.21	   Ιδιαίτερο	   ενδιαφέρον	   παρουσιάζουν	   οι	   μεταφορές	   από	   καλλιτέχνες	   που	  «διαβάζουν»	   το	   μύθο	   από	   τη	   σκοπιά	   του	   μη	   δυτικού	   Άλλου.	   Ο	   διάλογος	   με	   τους	  αρχαίους	   κλασικούς	   σε	   πολιτιστικά	   περιβάλλοντα	   όπου	   ο	   δυτικός	   κανόνας	   ήταν	  συνυφασμένος	   με	   την	   πολιτική	   ηγεμονία	   των	   αποικιοκρατών	   αποτελεί,	   αναμφίβολα,	  ένα	   από	   τα	   πιο	   δημιουργικά	   και	   προκλητικά	   πεδία	   στην	   πρόσληψη	   του	  αρχαιοελληνικού	  θεάτρου.22	  	  Όπως	   γίνεται	   φανερό,	   το	   στοιχείο	   που	   ξεχωρίζει	   στις	   σύγχρονες	   αναγνώσεις	  του	  μύθου	  της	  Μήδειας	  είναι	  ότι	  οι	  δυσκολίες	  και	  ο	  αγώνας	  της	  χρησιμοποιούνται	  για	  τη	   διατύπωση	   συγκεκριμένων	   πολιτικών	   ή	   ιδεολογικών	   αιτημάτων	   και	   διεκδικήσεων	  πολλών	   και	   διαφορετικών	   πολιτισμικών,	   εθνικών	   και	   φυλετικών	   ομάδων.	   Στις	  περισσότερες	   περιπτώσεις,	   υπογραμμίζοντας	   την	   ικανότητα	   της	   διαρκούς	  μεταμόρφωσης	   και	   τη	   διάσταση	   της	   αμφισημίας,	   στοιχεία	   που	   χαρακτηρίζουν	   την	  ταυτότητα	   της	   αρχαίας	   ηρωίδας,	   οι	   συγγραφείς	   και	   οι	   δημιουργοί	   παρουσιάζουν	   τη	  Μήδεια	   να	   υπονομεύει	   τα	   όρια	   ανάμεσα	   στις	   αντίπαλες	   ομάδες	   και	   να	   διασχίζει	   τα	  σύνορα	   υιοθετώντας	   μια	   «νομαδική»	   ταυτότητα,	   έτσι	   όπως	   μετατοπίζεται	   ανάμεσα	  
                                                21	  Στην	  κατεύθυνση	  αυτή	  θα	  μπορούσαμε	  να	  αναφέρουμε	  τις	  παραστάσεις	  της	  Μήδειας	  και	  γενικότερα	  των	  αρχαίων	   ελληνικών	   έργων	   που	   επεξεργάζονται	   τη	   φιλοσοφία	   και	   την	   αισθητική	   του	   διαπολιτισμικού	  θεάτρου	  (βλ.	  ενδεικτικά	  McDonald,	  Αρχαίος	  Ήλιος	  Νέο	  Φως,	  σ.	  37-­‐102).	  22	  Γενικά	  για	  την	  πρόσληψη	  του	  αρχαίου	  δράματος	  σε	  ένα	  μετα-­‐αποικιακό	   ιδεολογικό	  πλαίσιο,	  βλ.	  Lorna	  Hardwick,	  «Greek	  Drama	  and	  Anti-­‐Colonialism,	  Decolonizing	  Classics»,	  στο:	  Hall,	  Macintosh,	  Wrigley	  (επιμ.),	  
Dionysus	   since	   69,	   σ.	   219-­‐242·	   και	   Lorna	   Hardwick	   και	   Carol	   Gillespie	   (επιμ.),	   Classics	   in	   Post-­Colonial	  
Worlds,	  Oxford	  University	  Press,	  Οξφόρδη	  2007.	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στον	  κόσμο	  των	  ανδρών	  και	  των	  γυναικών,	  των	  «ελλήνων»	  και	  των	  «βαρβάρων»,	  των	  «θεών»	  και	  των	  ανθρώπων.	  	  	  
Νομαδική	  σκέψη	  ―	  νομαδικά	  υποκείμενα	  
Για	   να	   κατανοήσουμε	   επαρκέστερα	   τον	   τρόπο	   με	   τον	   οποίο	   η	   Μήδεια	   λειτουργεί	  διασχίζοντας	   ή	   υπονομεύοντας	   τα	   όρια,	   θα	   ανατρέξουμε	   στην	   έννοια	   του	   νομαδικού	  υποκειμένου.	   Οι	   όροι	   νομάς/	   νομαδισμός/	   νομαδική	   σκέψη/	   νομαδική	   ταυτότητα	  παραπέμπουν	  σε	  ένα	  σύνθετο	  δίκτυο	  εννοιών	  και	  λειτουργιών,	  οι	  οποίες	  αναφέρονται	  αφενός	   στη	   διαμόρφωση	   των	   υποκειμένων	   στο	   σύγχρονο	   τοπίο	   της	  παγκοσμιοποίησης	   και	   αφετέρου	   σ’	   έναν	   τρόπο	   σκέψης	   και	   αντίληψης	   και	   σε	   μια	  ερμηνευτική	   στρατηγική,	   που	   προτάσσουν	   την	   κινητικότητα	   και	   τη	   μετατόπιση	   και	  αρνούνται	  την	  αυστηρή	  οριοθέτηση.23	  Μια	   ολοκληρωμένη	   εκδοχή	   του	   νομαδικού	   υποκειμένου	   αναπτύσσεται	   στο	  πεδίο	   της	   φεμινιστικής	   σκέψης	   και,	   ειδικότερα,	   στο	   έργο	   της	   Rosi	   Braidotti.	   Με	  αφετηρία	  τη	  βασική	  συνθήκη	  και	  την	  εμπειρία	  της	  διαρκούς	  γεωγραφικής	  μετατόπισης	  που	  προσδιορίζει	  τη	  ζωή	  των	  νομάδων	  και	  κεντρικό	  άξονα	  την	  έννοια	  της	  ετερότητας	  και	  της	  διαφοράς	  —ιδιότητες	  που	  προσδιορίζουν	  κατεξοχήν	  τη	  γυναικεία	  ταυτότητα—,	  το	   νομαδικό	   υποκείμενο	   αναφέρεται	   περισσότερο	   σε	   μια	   «ενσώματη	   ταυτότητα»,	   η	  οποία	  προσδιορίζεται	  από	  την	  επιθυμία	  και	  τη	  σκέψη	  και	  βρίσκεται	  σε	  διαρκή	  κίνηση.	  Το	   νομαδικό	   υποκείμενο	  αλλάζει,	   λοιπόν,	   τόπους	   και	   συντεταγμένες,	   επιτελεί	   στάσεις	  και	  συμπεριφορές	  και	  δεν	  υποδύεται	  «έτοιμους»	  ρόλους.	  Δεδομένου	  ότι	  μετατοπίζεται,	  κινείται	   αναγκαστικά	   στα	   όρια,	   στους	   ενδιάμεσους	   «χώρους»	   των	   οριοθετημένων,	  κοινωνικά	  ή	  πολιτισμικά,	  ομάδων.	  Ωστόσο,	  δεν	  βιώνει	  την	  αίσθηση	  της	  απώλειας,	  όπως	  ο	  εκτοπισμένος	  ή	  ο	  εξόριστος,	  αλλά	  μετατρέπει	  την	  απουσία	  μιας	  σταθερής	  «πατρίδας»	  σε	  δημιουργική	  δύναμη.	  Πρόκειται	  περισσότερο	  για	  «ένα	  σχήμα	  που	  περιγράφει	  εκείνο	  το	   υποκείμενο	   που	   έχει	   παραιτηθεί	   από	   κάθε	   ιδέα,	   επιθυμία	   ή	   νοσταλγία	   για	  σταθερότητα.	   Το	   σχήμα	   αυτό	   εκφράζει	   την	   επιθυμία	   για	   μια	   ταυτότητα	   που	  απαρτίζεται	  από	  μεταβάσεις,	  διαδοχικές	  μετατοπίσεις	  και	  συντονισμένες	  αλλαγές».24	  	  Μια	  βασική	  συνιστώσα	  στον	  προσδιορισμό	  του	  νομάδα	  σχετίζεται	  με	  το	  χώρο	  και	  τον	  τρόπο	  που	  ο	  τελευταίος	  νοηματοδοτείται,	  μέσα	  από	  τις	  διαρκείς	  μετατοπίσεις.	  
                                                23	  Ο	  όρος	  με	  τη	  σημασία	  αυτή	  αναπτύσσεται	  από	  τον	  Gilles	  Deleuze,	  βλ.	  Adrian	  Parr	  (επιμ.),	  The	  Deleuze	  
Dictionary,	  Edinburgh	  University	  Press,	  Εδιμβούργο	  2005,	  σ.	  180-­‐184.	  Για	  μια	  παρουσίαση	  τού	  όρου	  και	  της	  χρήσης	  του	  στη	  φεμινιστική	  θεωρία,	  βλ.	  Rosi	  Braidotti,	  «Ενσώματη	  ταυτότητα,	  έμφυλη	  διαφορά	  και	  το	  νομαδικό	  υποκείμενο»,	  στο:	  Αθηνά	  Αθανασίου	  (επιμ.),	  Φεμινιστική	  θεωρία	  και	  πολιτισμική	  κριτική,	  μτφ.	  Π.	  Μαρκέτου,	  Μ.	  Μηλιώρη,	  Α.	  Τσεκένης,	  Nήσος,	  Αθήνα	  2006,	  σ.	  189-­‐211·	  Rosi	  Braidotti,	  Nomadic	  Subjects,	  
Embodiment	  and	  Sexual	  Difference	  in	  Contemporary	  Feminist	  Theory,	  Columbia	  University	  Press,	  Νέα	  Υόρκη	  1994,	  σ.	  1-­‐39·	  και	  της	  ιδίας,	  Nomadic	  Theory,	  The	  Portable	  Rosi	  Braidotti,	  Columbia	  University	  Press,	  Νέα	  Υόρκη	  2011,	  σ.	  2-­‐9.	  24	  Braidotti,	  Nomadic	  Subjects,	  σ.	  22.	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Στο	  πλαίσιο	  αυτό,	  ο	  χώρος	  δεν	  περιγράφει	  μια	  οριοθετημένη,	  σταθερή	  τοποθεσία,	  αλλά	  ένα	  πεδίο	  που	  «παράγεται»	  και	  ορίζεται	  από	  τη	  διαδικασία	  της	  μετακίνησης.	  Πρόκειται	  για	  μια	  δυναμική	  επικράτεια,	   χωρίς	  σταθερό	  κέντρο	  και	  σε	  διαρκή	  μεταμόρφωση,	  για	  ένα	   χώρο	   που	   δεν	   διαθέτει	   σύνορα	   αλλά	   σημεία	   περάσματος,	   τα	   οποία	   συνδέουν	   τις	  διαφορετικές	  «νησίδες»	  που	  το	  νομαδικό	  υποκείμενο	  διασχίζει.	  25	  	  Περνώντας	   από	   το	   νομαδικό	   υποκείμενο	   στον	   νομαδικό	   τρόπο	   σκέψης,	   η	  Braidotti	  παρουσιάζει	  μια	  ενδιαφέρουσα	  έννοια,	  η	  οποία	  σχετίζεται	  με	  το	  χώρο	  και	  μας	  οδηγεί	  να	  κατανοήσουμε	  καλύτερα	  τον	  τρόπο	  με	  τον	  οποίο	  το	  νομαδικό	  υποκείμενο	  δρα	  σε	   σχέση	   με	   αυτόν.	   Προκειμένου	   να	   περιγράψει	   το	   δίκτυο	   των	   σχέσεων	   που	  προκύπτουν	  από	  τη	  μετατόπιση	  σε	  διαφορετικές	  θέσεις	  του	  υποκειμένου,	  οι	  οποίες	  εξ	  ορισμού	   αναφέρονται	   σε	   σχέσεις	   εξουσίας,	   η	   Braidotti	   χρησιμοποιεί	   τον	   όρο	   της	  «χαρτογράφησης»	   ή	   «χαρτογραφικής	   μεθόδου».26	   Η	   εν-­‐σωματωση	   της	   νομαδικής	   (ή	  μειονοτικής)	   ταυτότητας	   τοποθετεί	   το	   υποκείμενο	   στη	   δυναμική	   διαδικασία	   της	  διαρκούς	  μετατόπισης	  και	  του	  επιτρέπει	  να	  αναγνωρίζει	   ευκολότερα	  τις	  διασυνδέσεις	  ανάμεσα	  στις	  διαφορετικές	  θέσεις	  του	  υποκειμένου	  (θέσεις	  που	  ορίζουν	  το	  ηγεμονικό	  σε	   αντιδιαστολή	   με	   το	   μειονοτικό),	   του	   εξασφαλίζει	   δηλαδή	   τη	   δυνατότητα	   να	  χαρτογραφεί	   το	   δίκτυο	   των	   δυνάμεων	   εξουσίας	   σε	   κάθε	   δεδομένη	   «τοποθεσία»	   την	  οποία	   διασχίζει.	   Είναι	   αυτονόητο	   ότι	   το	   νομαδικό	   υποκείμενο	   δεν	   επιλέγει	   το	   κέντρο,	  αλλά	  κινείται	  πάντοτε	  στους	   ενδιάμεσους	  ή	  περιθωριακούς	   τόπους,	   οι	   οποίοι	   και	   του	  προσφέρουν	  ακριβώς	  αυτήν	  την	  προνομιακή	  οπτική.27	  	  
Η	  νομαδική	  ταυτότητα	  της	  Μήδειας	  
Η	   έννοια	   του	   νομαδικού	   υποκειμένου	   είναι	   ένα	   χρήσιμο	   θεωρητικό	   εργαλείο	   για	   την	  ανάλυση	  της	  διαδρομής	  που	  ακολουθεί	  η	  κεντρική	  ηρωίδα	  στις	  σύγχρονες	  αναγνώσεις	  που	   εξετάζουμε.	   Όπως	   ήδη	   αναφέραμε,	   τα	   συγκεκριμένα	   έργα	   επικεντρώνονται	   στη	  διάσταση	   της	   εθνοτικής/φυλετικής/πολιτισμικής	   ετερότητας	   της	   Μήδειας.	   Η	   ηρωίδα	  προσδιορίζεται	  ως	   «ξένη»,	   καταλαμβάνει	   δηλαδή	   τη	   θέση	   του	  Άλλου	  σε	  σχέση	  με	   την	  
                                                25	   Για	   να	  γίνει	   κατανοητή	  η	   ιδέα	  αυτή	   ενός	   χώρου	  που	  δεν	  αναφέρεται	  σε	  μια	  στατική,	  προσδιορισμένη,	  τοποθεσία,	  αλλά	  σε	  ένα	  ρευστό	  πεδίο	  υπό	  διαρκή	  επαναδιαμόρφωση	  («επανεδαφικοποίηση»	  σύμφωνα	  με	  τον	  όρο	  του	  Deleuze)	  πρέπει	  να	  λάβουμε	  υπόψη	  την	  ευρύτερη	  φιλοσοφία	  του	  νομαδισμού,	  που	  προτάσσει	  την	   έννοια	   της	   διαρκούς	   —ενεργειακής—	   κινητικότητας	   σε	   αντιδιαστολή	   με	   τη	   σταθερότητα.	   Για	   μια	  εκτενέστερη	  προσέγγιση	  του	  ζητήματος,	  βλ.	  Marcus	  A.	  Doel,	  «Un–glunking	  Geography,	  Spatial	  Science	  after	  Dr	  Seuss	  and	  Gilles	  Deleuze»,	  στο:	  Mike	  Crang	  και	  Nigel	  Thrift	  (επιμ.),	  Thinking	  Space,	  Routledge,	  Λονδίνο,	  Νέα	  Υόρκη	  2000,	  σ.	  117-­‐135·	  Ian	  Buchanan,	  Gregg	  Lambert	  (επιμ.),	  Deleuze	  and	  Space,	  Edinburgh	  University	  Press,	  Εδιμβούργο	  2005.	  26	   Η	   έννοια	   της	   εξουσίας	   προσδιορίζεται	   ως	   κατάσταση	   ή	   διαδικασία.	   Οι	   διαφορετικές	   θέσεις	   του	  υποκειμένου	   στο	   δίκτυο	   αυτό	   περιγράφονται	   ως	   το	   αποτέλεσμα	   των	   διαφορετικών	   διασυνδέσεων	   που	  παράγει	  ο	  συνδυασμός	  των	  δυνάμεων	  της	  εξουσίας:	  βλ.	  Braidotti,	  Nomadic	  Theory,	  σ.	  4,	  13-­‐20.	  27	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  25-­‐54.	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ηγεμονική	   κοινωνική	   ή	  πολιτισμική	   ομάδα,	   ενώ	  βασικό	   της	   γνώρισμα	   είναι	   η	   διαρκής	  γεωγραφική/κυριολεκτική	  ή	  πολιτισμική/μεταφορική	  μετατόπιση	  που	  επιτελεί.	  	  	  Μπορούμε	   έτσι	   να	   διατυπώσουμε	   την	   υπόθεση	   ότι	   στα	   έργα	   αυτά	   η	   ηρωίδα	  ενσωματώνει	  ως	  ένα	  βαθμό	  τη	  νομαδική	  ταυτότητα,	  η	  οποία	  προσδιορίζεται	  μέσα	  από	  τη	   σχέση	   της	   με	   το	   χώρο,	   με	   τον	   τρόπο	   δηλαδή	   που	   κάθε	   φορά	   αντιλαμβάνεται	   την	  επικράτεια	  που	  οικειοποιείται	  ή	  διασχίζει.	  Η	  διαπραγμάτευση	  του	  χώρου	  σε	  κάθε	  έργο	  διαφοροποιείται	  ανάλογα	  με	  τις	  δραματουργικές	  τεχνικές	  που	  ο	  συγγραφέας	  υιοθετεί	  για	  να	  πλαισιώσει	  τον	  ιδεολογικό	  ή	  αισθητικό	  άξονα	  στον	  οποίο	  στηρίζεται	  η	  μεταφορά	  του	  αρχαίου	  μύθου.	  	  	  
Γκάι	   Μπάτλερ,	   Δήμεια:	   Απόπειρες	   επιβολής	   και	   υπέρβασης	   συνόρων	   σε	   μια	  
αχαρτογράφητη	  επικράτεια	  
Στον	   πρόλογο	   της	   έκδοσης	   του	   έργου,	   ο	   νοτιοαφρικανός	   συγγραφέας	   Γκάι	   Μπάτλερ	  αναφέρει	  ότι	   έγραψε	  την	  πρώτη	  εκδοχή	  στα	  τέλη	  της	  δεκαετίας	  του	  1950,	  όταν	  ήρθε	  για	   πρώτη	   φορά	   σε	   επαφή	   με	   τα	   κείμενα	   του	   αρχαίου	   ελληνικού	   δράματος	   και	   ότι	  επέλεξε	   την	   Μήδεια	   επειδή	   θίγει	   ένα	   ζήτημα	   που	   τον	   απασχολεί,	   τις	   φυλετικές	   και	  πολιτισμικές	  προκαταλήψεις.28	  	  Η	   πολιτική	   κατάσταση	   της	   εποχής	   —πρόκειται	   για	   την	   πρώτη	   περίοδο	   της	  σκληρής	   εφαρμογής	   του	  απαρτχάιντ—	  ήταν	  απαγορευτική:	   το	   έργο	  δεν	  μπορούσε	  να	  ανέβει	   στη	   σκηνή,	   εκτός	   των	   άλλων	   και	   επειδή	   τα	   δραματικά	   πρόσωπα	   ήταν	  αντιπροσωπευτικά	  όλων	  των	  φυλετικών	  ομάδων.	  Η	  πρώτη	  παράσταση	  δόθηκε	  τελικά	  στις	  αρχές	  της	  δεκαετίας	  του	  1990,	  σε	  μια	  περίοδο	  που	  το	  απαρτχάιντ	  είχε	  αρχίσει	  να	  καταρρέει.29	   Η	   υποδοχή	   της	   παράστασης	   από	   την	   κριτική	   ήταν	   αρκετά	   αντιφατική.	  Κάποιοι	  θεώρησαν	  το	   έργο	  βαρετό,	  κάποιοι	  άλλοι	   επισήμαναν	  ανακρίβειες	  στη	  χρήση	  των	  ιστορικών	  δεδομένων,	  ενώ	  άλλοι	  θεώρησαν	  ότι	  ο	  παραλληλισμός	  της	  ιστορίας	  της	  Μήδειας	  μ’	  εκείνη	  της	  Δήμειας	  δεν	  ήταν	  πειστικός.30	  	  	   Το	   έργο	   του	   Μπάτλερ	   εντάσσεται	   σε	   μια	   αρκετά	   πλούσια	   παράδοση	  δραματικών	   και	   σκηνικών	   μεταφορών	   αρχαίων	   ελληνικών	   δραμάτων	   στη	   Νότια	  Αφρική31	   και	   μπορούμε	   να	   θεωρήσουμε	   ότι	   είναι	   το	   πρώτο	   από	   μια	   σειρά	   θεατρικές	  
                                                28	   Ο	   Μπάτλερ,	   ποιητής,	   συγγραφέας	   και	   καθηγητής	   Αγγλικής	   Φιλολογίας	   στο	   Πανεπιστήμιο	   Rhodes,	  συγκαταλέγεται	   ανάμεσα	   στους	   λευκούς	   διανοούμενους	   που	   εναντιώθηκαν	   στο	   απαρτχάιντ,	   βλ.	   Albert	  Werthheim,	  «Euripides	  in	  South	  Africa:	  Medea	  and	  Demea»,	  Comparative	  Drama,	  τχ.	  29	  (1995),	  σ.	  334-­‐347.	  29	   Τις	   πληροφορίες	   παραθέτει	   ο	   ίδιος	   ο	   συγγραφέας	   στο	   σημείωμα	   που	   προλογίζει	   την	   έκδοση	   του	  θεατρικού	  έργου	  (Guy	  Butler,	  Demea,	  A	  Play,	  David	  Philip,	  Κέιπ	  Τάουν,	  Γιοχάνεσμπουργκ	  1990).	  Στο	  εξής	  όλες	  οι	  παραπομπές	  στο	  θεατρικό	  έργο	  σημειώνονται	  με	  τον	  αριθμό	  της	  σελίδας	  σε	  παρένθεση.	  	  30	  Για	  μια	  κριτική	  παρουσίαση	  των	  απόψεων	  αυτών,	  βλ.	  Kevin	  J.	  Wetmore,	  The	  Athenian	  Sun	  in	  an	  African	  
Sky,	  McFarland	  &	  Company,	  Τζέφερσον,	  Βόρεια	  Καρολίνα,	  Λονδίνο	  2002,	  σ.	  131.	  31	  Για	  περισσότερες	  πληροφορίες	  βλ.	  Betine	  Van	  Zyl	  Smit,	  «The	  Reception	  of	  Greek	  Tragedy	  in	  the	  ‘Old’	  and	  the	  ‘New’	  South	  Africa»,	  Akroterion:	  Journal	  for	  the	  Classics	  in	  South	  Africa,	  τχ.	  48	  (2003),	  σ.	  3-­‐20.	  Για	  τις	  πιο	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μεταφορές	   του	   μύθου	   της	   Μήδειας,	   που	   παρουσιάζονται	   στη	   Νότια	   Αφρική	   μετά	   το	  1990.	   Πρόκειται	   για	   μεταφορές	   που	   επικεντρώνονται	   στη	   φυλετική	   ετερότητα	   της	  ηρωίδας	   και	   συνεισφέρουν	   στη	   διαμόρφωση	   της	   νέας	   υβριδικής	   καλλιτεχνικής	  παραγωγής	   που	   αναπτύσσεται	   στο	   πολυπολιτισμικό	   και	   πολυγλωσσικό	   τοπίο	   της	  σύγχρονης	  Νότιας	  Αφρικής,	   και	   πιο	   συγκεκριμένα	  στην	   ανάπτυξη	   ενός	   θεάτρου	   «που	  διασχίζει	   τα	  σύνορα»	   (crossover	   theatre).32	   Τέλος,	   το	  συγκεκριμένο	   έργο	  συνεχίζει	   μια	  παράδοση	   δραματουργικών	   μεταφορών,	   οι	   οποίες	   τοποθετούν	   το	   μύθο	   της	   Μήδειας	  στο	   ιστορικό	   πλαίσιο	   της	   αποικιοκρατίας	   και	   των	   αγώνων	   για	   την	   κατάργηση	   των	  φυλετικών	  διακρίσεων.33	  	  Ο	  συγγραφέας	  υπογραμμίζει	  ότι	  πρωταρχικός	  του	  στόχος	  ήταν	  να	  μετατρέψει	  τη	  Μήδεια	  του	  Ευριπίδη	  σε	  ένα	  είδος	  πολιτικής	  αλληγορίας,	  προκειμένου	  να	  καταγγείλει	  το	   καθεστώς	   του	   απαρτχάιντ	   και	   τις	   επιπτώσεις	   του	   στην	   κοινωνία	   της	   Νότιας	  Αφρικής.	  Τα	  δραματουργικά	  μέσα	  που	  επιλέγει	  παραπέμπουν	  εμφανώς	  σε	  κάποιες	  από	  τις	   τεχνικές	   του	   μπρεχτικού	   επικού	   θεάτρου.	  Παρόλο	  που	   διατηρεί	   τα	   βασικά	   σημεία	  της	   πλοκής	   της	   Ευριπίδειας	   τραγωδίας,	   ως	   προς	   τη	   διαδρομή	   και	   τις	   σχέσεις	   των	  δραματικών	  προσώπων,	  επιλέγει	  να	  τοποθετήσει	  το	  έργο	  σε	  τρία	  διαφορετικά	  χρονικά	  επίπεδα	   και	   σ’	   έναν	   «κοινό»	   χώρο	   ο	   οποίος,	   αν	   και	   προσδιορίζεται	   μάλλον	   αόριστα,	  παραπέμπει	   στην	   επικράτεια	   της	   Νότιας	   Αφρικής.	   Ο	   τρόπος	   που	   συνθέτει	   τα	   τρία	  διαφορετικά	  χρονικά	  επίπεδα	  αναδεικνύει	  την	  πρόθεσή	  του	  να	  τοποθετήσει	  το	  ζήτημα	  των	   φυλετικών	   διακρίσεων	   σε	   μια	   ιστορική	   προοπτική.34	   Ο	   δραματικός	   μύθος	  τοποθετείται	   στις	   αρχές	   του	   19ου	   αιώνα,	   στη	   διάρκεια	   μιας	   από	   τις	   σημαντικότερες	  
                                                                                                                                       σύγχρονες	  παραστάσεις	  βλ.	  Betine	  Van	  Zyl	  Smit,	  «Multicultural	  Reception:	  Greek	  Drama	  in	  South	  Africa	  in	  the	  Late	  Twentieth	  and	  Early	  Twenty-­‐First	  Centuries»,	  στο:	  Lorna	  Hardwick	  και	  Christopher	  Stray	  (επιμ.),	  A	  
Companion	   to	   Classical	   Receptions,	   Blackwell,	   Οξφόρδη	   2008,	   σ.	   373-­‐385·	   και	   Margaret	   R.	   Mezzabotta,	  «Ancient	  Greek	  Drama	  in	  the	  New	  South	  Africa»	  στό:	  L.	  Hardwick,	  P.	  Easterling,	  N.	  Lowe	  και	  F.	  Macintosh	  (επιμ.),	  Theatre:	  Ancient	  and	  Modern,	  The	  Open	  University,	  Milton	  Keynes,	  σ.	  246-­‐68.	  	  32	  Η	  ακριβής	  απόδοση	  είναι	  «το	  θέατρο	  στο	  οποίο	  διασταυρώνονται	  διαφορετικές	  παραδόσεις»,	  συνεπώς	  μια	   θεατρική	   πρακτική	   που	   καταργεί	   τα	   σύνορα	   και	   αναμειγνύει	   τα	   διαφορετικα	   στοιχεία.	   Για	   τον	   όρο	  
crossover	  theatre,	  βλ.	  Van	  Zyl	  Smit,	  «The	  Reception	  of	  Greek	  Tragedy	  in	  the	  ‘Old’	  and	  the	  ‘New’	  South	  Africa»,	  σ.	  16.	  Στην	  κατεύθυνση	  αυτή,	  η	  Van	  Zyl	  Smit	  αναφέρεται	  συγκεκριμένα	  σε	  μια	  παράσταση	  της	  Μήδειας	  που	  ανέβασε	  η	  ομάδα	  Jazzart	  το	  1994,	  στην	  παράσταση	  του	  έργου	  Mamma	  Medea	  που	  έγραψε	  ο	  βέλγος	  Tom	  Lanoye	  (2002)	  και	  στη	  δουλειά	  του	  Brett	  Bailey	  και	  της	  ομάδας	  του	  που	  μετέφεραν	  το	  2005	  το	  έργο	  των	  Dood	  Paard	  με	  τίτλο	  Medeia	  (για	  τις	  παραστάσεις	  αυτές,	  βλ.	  Van	  Zyl	  Smit	  «Multicultural	  Reception»,	  σ.	  375-­‐376,	   383-­‐384).	   Για	   μια	   διεξοδικότερη	   παρουσίαση	   των	   θεατρικών	   μεταφορών	   αρχαίων	   ελληνικών	  δραμάτων	   στη	   Νότια	   Αφρική	   μετά	   το	   1994,	   βλ.	   Aktina	   Stathaki,	   «Adaptation	   and	   Performance	   of	   Greek	  Drama	  in	  Post-­‐Apartheid	  South	  Arfrica»,	  διδακτορική	  διατριβή,	  University	  of	  Toronto,	  2009.	  33	   Όπως,	   για	   παράδειγμα,	   η	   Ασία	   [Asie]	   του	   Ανρύ	   Λενορμάν	   [Henri	   Lenormand]	   (1931)·	   Άπτερος	   νίκη	  [Wingless	   Victory]	   του	   Μάξγουελ	   Άντερσον	   [Maxwell	   Anderson]	   (1936)·	   και	   Αφρικανή	   Μήδεια	   [African	  
Medea]	   του	   Τζιμ	   Μάγκνουσον	   [Jim	   Magnuson]	   (1968).	   Βλ.	   Betine	   Van	   Zyl	   Smit,	   «Contemporary	   Witch:	  Dramatic	  Treatments	  of	  the	  Medea	  Myth»,	  διδακτορική	  διατριβή,	  University	  of	  Stellenbosch,	  1987.	  34	   Στο	   σημείο	   αυτό	   θυμίζει	   έντονα	   τον	   τρόπο	   που	   διαπλέκει	   τις	   τρεις	   διαφορετικές	   ιστορικές	   στιγμές	   ο	  Πέτερ	  Βάις	  [Peter	  Weiss]	  στο	  έργο	  Η	  δολοφονία	  του	  Μαρά	  (Η	  καταδίωξη	  και	  η	  δολοφονία	  του	  Ζαν-­Πωλ	  Μαρά	  
όπως	   παίχτηκε	   απ’	   τον	   θεατρικό	   όμιλο	   του	   ασύλου	   του	   Σαραντόν	   με	   τη	   διεύθυνση	   του	   Κύριου	   Ντε	   Σαντ)	  γραμμένο	  το	  1964	  [Die	  Verfolgung	  und	  Ermordung	  Jean	  Paul	  Marats	  dargestellt	  durch	  die	  Schauspielgruppe	  
des	  Hospizes	  zu	  Charenton	  unter	  Anleitung	  des	  Herrn	  de	  Sade	  ].	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μετακινήσεις	   των	   ευρωπαίων	   αποίκων	   στο	   εσωτερικό	   της	   Νότιας	   Αφρικής.35	   Στο	  χρονικό	  αυτό	  επίπεδο	  ο	  συγγραφέας	  παρεμβάλλει	  εμμέσως	  και	  ένα	  δεύτερο,	  το	  οποίο	  αναφέρεται	  στη	  δεκαετία	  του	  1950,	  εποχή	  εφαρμογής,	  όπως	  είπαμε,	  του	  απαρτχάιντ	  με	  ιδιαίτερη	  αυστηρότητα.36	  Στις	  δύο	  αυτές	  χρονικές	  στιγμές	  ο	  Μπάτλερ	  παρουσιάζει	  στην	  αρχή	  του	  έργου	  και	  μια	  τρίτη	  εποχή,	  αυτήν	  της	  παράστασης	  στις	  αρχές	  της	  δεκαετίας	  του	  1990,	  όταν	  ξεκινά	  μια	  νέα	  εποχή	  για	  τη	  Νότια	  Αφρική,	  η	  οποία	  και	  σηματοδοτεί	  το	  τέλος	   των	   φυλετικών	   διακρίσεων.	   Η	   επιλογή	   των	   διαφορετικών	   χρονικών	   επιπέδων,	  όπως	   «προβάλλονται»	   σ’	   έναν	   ενιαίο	   δραματικό	   χώρο,	   αναδεικνύει	   το	   κεντρικό	   θέμα	  του	  έργου,	  τη	  σύγχρονη	  Ιστορία	  των	  φυλετικών	  διακρίσεων	  στη	  Νότια	  Αφρική.37	  Εκτός	  από	  την	  τεχνική	  αυτή	  της	  «ιστορικοποίησης»	  ο	  συγγραφέας	  επιστρατεύει	  και	  κάποιες	  άλλες	   τεχνικές	   του	   επικού	   θεάτρου,	   όπως	   τη	   χρήση	   των	   τραγουδιών,	   με	   τα	   οποία	   τα	  πρόσωπα	   ολοκληρώνουν	   ορισμένες	   σκηνές	   του	   έργου,	   είτε	   αναδεικνύοντας	   «το	  δίδαγμα»	  είτε	  σχολιάζοντας	  απλώς	  όσα	  διαδραματίστηκαν.38	  	  Ο	  δραματικός	  μύθος	  ακολουθεί	  τα	  βασικά	  σημεία	  της	  πλοκής	  της	  τραγωδίας	  του	  Ευριπίδη.	   Ύστερα	   από	   δεκαπέντε	   χρόνια	   κοινής	   ζωής,	   ο	   Τζόνας	   αποφασίζει	   να	  εγκαταλείψει	   τη	  Δήμεια	  και	   να	  διαλύσει	   τη	  μικρή	  κοινότητα	  που	   έχουν	  δημιουργήσει,	  για	   να	   ακολουθήσει	   τον	   Κρουν,	   εκπρόσωπο	   των	   Μπόερς,	   ο	   οποίος	   στοχεύει	   στη	  δημιουργία	   σταθερών	   εποικισμών	   αποκλειστικά	   για	   λευκούς.	   Η	   εμπορική	   αλλά	   και	  πολιτική	  αυτή	  συμφωνία	  θα	   επισφραγιστεί	  από	  το	  γάμο	  του	  Τζόνας	  με	   την	  κόρη	  του	  Κρουν.	   Η	   προδοσία	   του	   Τζόνας	   «τιμωρείται»	   με	   τρόπο	   ανάλογο	   μ’	   εκείνον	   που	  τιμωρήθηκε	  ο	  Ιάσονας.	  Η	  Δήμεια	  υπόσχεται	  να	  βοηθήσει	  τον	  Αγκάαν,	  από	  τη	  φυλή	  των	  Μπαχαρούτσι,	  να	  αποκτήσει	  παιδιά,	  και	  συνεννοείται	  με	  τον	  Ματιουάνε,	  της	  φυλής	  των	  Αμαμπένα,	  να	  επιτεθούν	  στον	  Κρουν	  (κι	  όχι	  να	  συμμαχήσουν	  μαζί	  του).	  Έτσι,	  το	  γλέντι	  του	   γάμου	   της	   κόρης	   του	   Κρουν	   μετατρέπεται	   σε	   σφαγή.	   Ανάμεσα	   στα	   θύματα	  βρίσκονται	  και	  οι	  δύο	  γιοι	  της.39	  	  Ο	  Μπάτλερ	  εστιάζει	  στην	  πολιτική	  διάσταση	  της	  φυλετικής	  σύγκρουσης,	  όπως	  αυτή	  έχει	  προσδιορίσει	  ιστορικά	  τη	  διαμόρφωση	  της	  κοινωνικής	  πραγματικότητας	  της	  
                                                35	   Συγκεκριμένα	   αναφέρεται	   στα	   τέλη	   της	   δεκαετίας	   του	   1820,	   όταν	   ένα	   μεγάλο	   τμήμα	   των	   αγροτών	  Μπόερς	   μετανάστευσε	   ανατολικά	   προκειμένου	   να	   απαλλαγεί	   από	   την	   κυριαρχία	   των	   Βρετανών	   στην	  περιοχή	  του	  Καίηπ.	  Η	  μετακίνηση	  αυτή	  οδήγησε	  τελικά	  στη	  Μεγάλη	  Μετακίνηση	  του	  1834	  [Great	  Trek]	  (βλ.	  Mezzabotta,	  «Ancient	  Greek	  Drama	  in	  the	  New	  South	  Africa»·	  Kekis,	  «Medea	  Adapted»,	  σ.	  37).	  36	   Πρόκειται	   για	   την	   περίοδο	   που	   κυριάρχησε	   στην	   πολιτική	   ζωή	   ο	   αρχιτέκτονας	   της	   πολιτικής	   του	  απαρτχάιντ	  Hendrik	  Frensch	  Verwoerd.	  37	   Θα	   μπορούσαμε	   να	   προσθέσουμε	   πως	   ο	   συγγραφέας	   παρεμβάλλει	   και	   ένα	   επιπλέον	   χρονικό	   επίπεδο,	  αυτό	  του	  μύθου,	  όταν	  ο	  Φιτζουίλλιαμ	  διαβάζει	  την	  ιστορία	  της	  Μήδειας	  στην	  πρώτη	  σκηνή	  (5).	  38	  Τα	  τραγούδια	  λειτουργούν	  και	  ως	  υπόμνηση	  των	  χορικών	  της	  αρχαίας	  τραγωδίας.	  Ο	  ίδιος	  ο	  συγγραφέας	  χρησιμοποιεί	   τον	   όρο	   «Χορός»	   στην	   περίπτωση	   των	   τραγουδιών	   με	   τα	   οποία	   ολοκληρώνονται	   οι	  περισσότερες	   από	   τις	   εννέα	   σκηνές:	   Ι	   (20),	   ΙΙ	   (26-­‐27),	   ΙΙΙ	   (39),	   IV	   (41-­‐42),	   V	   (52),	   VII	   (66-­‐67).	   Για	   τον	  εντοπισμό	   και	   την	   περιγραφή	   των	   στοιχείων	   του	   επικού	   θεάτρου	   στο	   έργο	   βλ.	   την	   ανάλυση	   της	   Kekis,	  «Medea	  Adapted»,	  σ.	  34-­‐50.	  39	  Ωστόσο,	  η	  ίδια	  δεν	  σκοτώνει	  ούτε	  τον	  αδελφό	  της	  (55)	  ούτε	  τα	  παιδιά	  της,	  τα	  οποία	  θανατώνει	  βίαια	  ο	  Κρουν	  (83).	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Νότιας	  Αφρικής.	  Ο	  «οικογενειακός»	  χώρος,	  στον	  οποίο	  εκτυλίσσεται	  η	  σύγκρουση	  της	  Δήμειας	   και	   του	   Τζόνας,	   έχει	   διευρυνθεί	   για	   να	   συμπεριλάβει	   ολόκληρη	   την	  μετακινούμενη	   «κοινότητα».	   Τα	   δραματικά	   πρόσωπα	   του	   έργου	   εκπροσωπούν	   το	  ετερόκλητο	   μείγμα	   των	   φυλετικών	   και	   πολιτισμικών	   ομάδων	   που	   απαρτίζουν	   τον	  πληθυσμό	   της	   Νότιας	   Αφρικής,	   αλλά	   και	   τη	   διαφορετική	   τοποθέτηση	   κάθε	   ομάδας	  απέναντι	  στην	  ιδέα	  της	  «επικράτειας»	  και	  τη	  διεκδίκησή	  της	  ως	  ζωτικού	  χώρου	  για	  την	  επιβίωση	  της	  ομάδας.	  Ο	  Μπάτλερ	  παραλλάσσει	  τα	  ονόματα,	  αλλά	  διατηρεί	  τον	  βασικό	  ρόλο	   που	   επιτελούν	   στην	   πλοκή	   της	   αρχαίας	   ελληνικής	   τραγωδίας,	   ενώ	   προσθέτει	  επίσης	   κάποια	   πρόσωπα	   που	   θα	   εξυπηρετήσουν	   την	   παρουσίαση	   των	   διαφορετικών	  φυλετικών	  ομάδων	  και	  τις	  διασυνδέσεις	  μεταξύ	  τους:	  Η	  Μήδεια	  γίνεται	  Δήμεια,	  ο	  Ιάσων	  ονομάζεται	  Τζόνας	   και	   τα	  παιδιά	   τους	  Τσάρλι	   και	  Τζωρτζ,	   ο	  Κρέων	  μετονομάζεται	   σε	  Κρουν	   και	   το	   ρόλο	   του	   Αιγέα	   αναλαμβάνει	   ο	   Αγκάαν.40	   Μέσα	   από	   τη	   διαδρομή	   των	  προσώπων,	   τη	   «διασταύρωση»	   των	   διαφορετικών	   εθνοτικών	   και	   φυλετικών	  κοινοτήτων,	  ο	  συγγραφέας	  προβάλλει	  μια	  εναλλακτική	  θεώρηση	  για	  τη	  συνύπαρξη	  των	  διαφορετικών	   ομάδων,	   μια	   θεώρηση	   που	   ανατρέπει	   την	   ηγεμονική	   ιδεολογία	   της	  «καθαρότητας»	   και	   της	   ανωτερότητας	   μιας	  φυλής,	   η	   οποία	   και	   αποτελεί	   τον	   πυρήνα	  της	  ιδεολογίας	  του	  απαρτχάιντ.	  	  Στην	  πρώτη	  σκηνή	  οι	  τρεις	  ηθοποιοί-­‐αφηγητές	  της	  Ιστορίας	  αναλαμβάνουν	  να	  παρουσιάσουν	   το	   χρόνο	   και	   το	   χώρο	   του	   έργου.	   Επιχειρώντας	   να	   προσδιορίσουν	   το	  ακριβές	  σημείο	  στο	  χάρτη	  όπου	  βρίσκονται	   (1,	  2)	  καταλήγουν	  στο	  «πουθενά»,	  σε	  μια	  ζώνη	  νεκρή,	  στο	  ενδιάμεσο	  των	  οριοθετημένων	  από	  το	  απαρτχάιντ	  περιοχών,	  όπου	  δεν	  ισχύει	   ο	   νόμος	   του	   αποκλεισμού.	   Στο	   έρημο	   αυτό	   τοπίο	   του	   πουθενά,	   στη	   σκηνή	   του	  θεάτρου,	   πρόκειται	   να	   «ζωντανέψει»	   ένα	   κομμάτι	   της	   ιστορίας	   του	   τόπου.	   Τα	  δραματικά	  πρόσωπα	  της	  ιστορίας	  εισέρχονται	  ένα	  ένα,	  καθώς	  ο	  αφηγητής	  ολοκληρώνει	  την	   περιγραφή	   του	   (2).	   Το	   σκηνικό	   είναι	   λιτό	   και	   προσωρινό:	   ένας	   σταθμός	   στη	  διαδρομή	   της	   Δήμειας,	   του	   Τζόνας	   και	   της	   ομάδας	   τους.41	   Πρόκειται	   για	   ένα	   είδος	  
                                                40	  Η	   βασική	   αλλαγή	   των	   ονομάτων	  αφορά	   τους	   πρωταγωνιστές.	  Η	  Kekis	   αναφέρει	   ότι	   το	   όνομα	  Δήμεια	  μπορούμε	  να	  θεωρήσουμε	  ότι	  παραπέμπει	  στο	  θηλυκό	  του	  «δήμιος»	  («Medea	  Adapted»,	  σ.	  36),	  ενώ	  η	  Susan	  Joseph	   θεωρεί	   πως	   το	   όνομα	   της	   Δήμειας	   παραπέμπει	   στον	   Δημέα,	   ένα	   από	   τα	   πρόσωπα	   στο	   έργο	   του	  φιλοσόφου	   Ντέιβιντ	   Χιουμ,	   «Διάλογοι	   περί	   της	   φυσικής	   θρησκείας»	   («Guy	   Butler’s	   Demea	   ―	   An	  Enlightenment	  Postcolonial	  Medea»,	  στο:	  Bettina	  Amden,	  Pernille	  Flensted-­‐Jensen,	  Thomas	  Heine	  Nielsen,	  Adam	   Schwartz,	   Chr.	   Gorm	   Tortzen	   (επιμ.),	   Noctes	   Atticae.	   Articles	   on	   Greco–Roman	   Antiquity	   and	   its	  
Nachleben,	   Museum	   Tusculanum	   Press,	   Κοπεγχάγη	   2002,	   σ.	   164-­‐170).	   Παρότι	   η	   Joseph	   τεκμηριώνει	  συστηματικά	  το	  δίκτυο	  των	  συμβολισμών	  που	  συνδέουν	  το	  θεατρικό	  έργο	  με	  το	  συγκεκριμένο	  φιλοσοφικό	  κείμενο,	   κατά	   την	   άποψή	   μας	   είναι	   πιθανότερο	   το	   όνομα	  Δήμεια	   να	   αποτελεί	   απλό	   αναγραμματισμό.	   Το	  όνομα	  για	  το	  οποίο	  θα	  μπορούσαμε,	  ενδεχομένως,	  να	  ανιχνεύσουμε	  μια	  συμβολική	  σημασία	  είναι	  εκείνο	  του	  Κρουν,	  που	  ίσως	  παραπέμπει	  στην	  πόλη	  Κρούνσταντ,	  μία	  από	  τις	  πρώτες	  πόλεις	  που	  ίδρυσαν	  οι	  Μπόερς.	  41	   Στις	   σκηνικές	   οδηγίες,	   ο	   συγγραφέας	   αναφέρεται	   στα	   σκηνικά	   αντικείμενα	   και	   στη	   διάταξή	   τους.	  Αριστερά	   ο	   οικογενειακός	   χώρος,	   των	   γυναικών,	   η	   κουζίνα	   και	   κάποια	   ετερόκλητα	   αντικείμενα	   χάλκινα,	  σιδερένια	  και	  πήλινα.	  Δεξιά	  ο	  χώρος	  του	  εμπορίου,	  των	  ανδρών,	  πολύχρωμος,	  με	  εντυπωσιακά	  στολίδια	  και	  υφάσματα.	  Στη	  μέση	  ένας	  βράχος	  όπου	  ακουμπούν	  τα	  σύνεργα	  του	  καραβανιού	  (4).	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καραβανιού42,	   μια	   ολιγάριθμη,	   φυλετικά	   μεικτή,	   κοινότητα	   που	   ζει	   από	   το	   εμπόριο	  διασχίζοντας	   την	   επικράτεια	   της	   χώρας	   απ’	   άκρη	   σ’	   άκρη.	   Το	   σημείο	   αυτό	   του	  «πουθενά»	   μοιάζει	   με	   αντιπροσωπευτικό	   δείγμα	   της	   αχανούς	   επικράτειας	   που	  χαρτογραφείται	  από	  τις	  ομάδες	  που	  διασταυρώνονται	  με	  το	  καραβάνι	  του	  Τζόνας	  και	  της	  Δήμειας.	  Χώρος	  που	  δεν	  διαθέτει	  τίτλους	  ιδιοκτησίας,	  και	  που	  επαναπροσδιορίζεται	  διαρκώς	  μέσα	  από	  τη	  μετακίνηση,	  την	  εγκατάσταση	  και	  τις	  σχέσεις	  εξουσίας	  ανάμεσα	  στις	   διαφορετικές	   φυλετικές	   και	   πολιτισμικές	   ομάδες.	   Αλλά	   η	   μετακίνηση	   αυτή	  επιφέρει	  πολύ	  συχνά	  και	  τη	  «διασταύρωση»	  των	  διαφορετικών	  ομάδων,	  αφήνοντας	  τα	  ίχνη	  της	  στην	  ομάδα	  των	  «εγχρώμων».	  Η	  φυλετική	  αυτή	  ανάμειξη	  είναι	  ορατή	  στα	  δύο	  παιδιά	   της	   Δήμειας	   και	   του	   Τζόνας:	   ξανθός	   με	   λευκό	   δέρμα	   ο	   Τσάρλι,	   με	   πιο	   σκούρο	  δέρμα	  και	   κατσαρομάλλης	  ο	  Τζωρτζ.	  Η	  υβριδική	   ταυτότητα,	   όπως	  αποτυπώνεται	  στο	  χρώμα	   του	   δέρματος,	   είναι	   ένα	   είδος	   οικογενειακής	   κληρονομιάς,	   αλλά	   μπορεί	   να	  εμφανιστεί	  και	  μετά	  από	  πολλές	  γενιές.	  Τέτοια	  είναι	  η	  περίπτωση	  του	  ζεύγους	  Μπόερ,	  των	  Βαν	  Νίκερκ,	   οι	   οποίοι	   καταφεύγουν	  στην	   κοινότητα	   του	  Τζόνας	   και	   της	  Δήμειας,	  όταν	  ανακαλύπτουν	  έντρομοι,	  τη	  στιγμή	  που	  γεννιέται	  το	  μωρό	  τους,	  πως	  κάποιος	  από	  τους	  δύο	  τους	  έχει	  «μεικτό	  αίμα».	  	  Είναι	  φανερό	  ότι	  η	  κεντρική	  σύγκρουση	  στο	  έργο	  μετατοπίζεται	  από	  το	  ατομικό	  επίπεδο	   στο	   συλλογικό.43	   Αυτό	   που	   παρακολουθούμε	   δεν	   είναι	   τόσο	   η	   προσωπική	  σύγκρουση	   ανάμεσα	   στην	   προδοσία	   του	   Τζόνας-­‐Ιάσονα	   και	   την	   οργή	   της	   Μήδειας-­‐Δήμειας,	  αλλά	  η	  αντιπαράθεση	  ανάμεσα	  στις	  διαφορετικές	  αντιλήψεις	  για	  τον	  τρόπο	  με	  τον	  οποίο	  μπορούν	  να	  συνυπάρξουν	  στον	  ίδιο	  χώρο	  οι	  διαφορετικές	  ομάδες.	  Από	   τη	   μια	   πλευρά	   παρουσιάζεται	   η	   άποψη	   του	   Κρουν	   και	   των	  Μπόερς,	   που	  επιθυμούν	   να	   χτίσουν	  μια	   επικράτεια	   χωρισμένη	  σε	  ανεξάρτητες	   νησίδες44	   με	  σύνορα	  αυστηρά	   και	   απαραβίαστα,	   που	   θα	   εξασφαλίζουν	   τη	   φυλετική	   καθαρότητα45	   και	   θα	  
                                                42	   Ο	   όρος	   που	   χρησιμοποιείται	   στο	   κείμενο	   είναι	   η	   λέξη	   trek.	   Ο	   όρος	   γενικά	   σημαίνει	   ένα	   μακρύ	   και	  κοπιαστικό	   ταξίδι.	   Στο	  πλαίσιο	   της	   ιστορίας	   της	  Νότιας	  Αφρικής,	  ωστόσο,	  αποκτά	  μια	  πιο	  συγκεκριμένη	  σημασία	  και	  περιγράφει	  τη	  μετακίνηση	  μιας	  νομαδικής	  κοινότητας,	  που	  κουβαλάει	  όλα	  της	  τα	  υπάρχοντα	  σε	  μια	  άμαξα.	  Για	  το	  λόγο	  αυτό	  επιλέγουμε	  στα	  ελληνικά	  τη	  λέξη	  «καραβάνι».	  43	  Αυτό	  δεν	  αναιρεί	  το	  γεγονός	  ότι	  τα	  δραματικά	  πρόσωπα	  ακολουθούν	  σχεδόν	  «πιστά»	  τη	  διαδρομή	  —τις	  επιλογές	  και	  τις	  πράξεις—	  των	  μυθικών	  προτύπων	  τους.	  Ωστόσο,	  είναι	  σαφές	  πως	  εκείνο	  που	  απασχολεί	  το	  συγγραφέα	  είναι	  το	  πολιτικό.	  Ο	  Wetmore	  (απαντώντας	  στον	  Wertheim)	  υποστηρίζει	  πως	  είναι	  πιο	  σωστό	  να	  διαβάσουμε	   την	  αντίδραση	   της	  Δήμειας	   να	  συμμαχήσει	   με	   τους	   ομόφυλούς	   της	   για	   να	   τιμωρήσει	   τον	  Τζόνας	  ως	  προσωπική	  αντίδραση	  που	  γίνεται	  πολιτική	  και	  όχι	   εξαρχής	  ως	  πολιτική	  πράξη	  (The	  Athenian	  
Sun	   in	   an	   African	   Sky,	   σ.	   141).	   Αν	   εξετάσουμε	   τη	   διαδρομή	   της	   Δήμειας	   από	   την	   οπτική	   του	   νομαδικού	  υποκειμένου	  δεν	  τίθεται	  ζήτημα	  διάκρισης	  ανάμεσα	  στα	  δύο.	  Παρόμοια	  άποψη	  διατυπώνει	  και	  η	  Kekis,	  που	  βλέπει	  τη	  Δήμεια	  ως	  μορφή	  που	  αρθρώνει	  την	  οπτική	  των	  υποδεέστερων	  [subaltern]	  όπως	  ορίζονται	  από	  την	  Gayatri	  Spivak	  («Medea	  Adapted»,	  σ.	  50).	  44	   Οι	   νησίδες	   αυτές	   θυμίζουν	   τα	   Μπαντουστάν,	   τα	   κρατίδια	   στα	   οποία	   οι	   λευκοί	   «εγκλώβισαν»	   το	  μεγαλύτερο	   τμήμα	   του	  μαύρου	  πληθυσμού.	   Είναι	  φανερό	  πως	   ο	   συγγραφέας	  παρουσιάζει	   τη	   λογική	   της	  διεκδίκησης	  των	  «Καθαρών»	  νησίδων	  γης	  μέσα	  από	  την	  εμπειρία	  του	  απαρτχάιντ.	  45	   Ο	   Κρουν	   θεωρεί,	   εξάλλου,	   τον	   εαυτό	   του	   και	   τη	   φυλή	   του	   καθαρόαιμους	   εκπροσώπους	   της	  βορειοευρωπαϊκής,	  γερμανικής	  φυλής	  (12).	  Στο	  σημείο	  αυτό,	  όπως	  παρατηρεί	  η	  Kekis,	  τα	  λόγια	  του	  Κρουν	  απηχούν	  όχι	  μόνον	  τις	  απόψεις	  των	  Μπόερς	  στη	  Νότια	  Αφρική	  αλλά	  και	  τη	  ναζιστική	  ιδεολογία	  της	  Αρείας	  φυλής	  («Medea	  Adapted»,	  σ.	  40-­‐41).	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αποτρέπουν	  την	  πιθανότητα	  της	  επιμειξίας.	  Για	  τον	  Κρουν	  την	  ευθύνη	  για	  τα	  «ατυχή»	  συμβάντα	   της	   επιμειξίας	   έχουν	   οι	   ιεραπόστολοι:	   αν	   επιθυμούν	   να	   μυήσουν	   τους	  μαύρους	  στον	  δυτικό	  πολιτισμό,	  ας	  αρκεστούν	  στη	  θρησκεία,	  «ας	  γίνουν	  χριστιανοί,	  όχι	  
δυτικοί»	  (11).	  Η	  διαφορετικότητα	  πρέπει	  πάση	  θυσία	  να	  είναι	  διακριτή.	  Το	  γεγονός	  ότι	  η	   ποικιλία	   για	   να	   υπάρχει	   στη	  φύση	   εξυπηρετεί	   αναμφίβολα	   μια	   σκοπιμότητα	   που	   ο	  άνθρωπος	   οφείλει	   να	   σέβεται.	   «Δεν	   μπορεί	   να	   υπάρχει	   σχέδιο	   χωρίς	   διάκριση»	   (32).	  Επιπλέον,	  οι	  μαύροι	  είναι	  τόσο	  διαφορετικοί,	  που	  δεν	  μπορούν	  να	  συνυπάρξουν	  με	  τους	  λευκούς,	   τουλάχιστον	   στη	   χρονική	   αυτή	   περίοδο.	   Η	   συνεννόηση	   ανάμεσα	   στις	  διαφορετικές	  φυλές,	  ώστε	  κάποια	  μέρα	  να	  μπορούν	  να	  συνυπάρχουν	  ο	  ένας	  δίπλα	  στον	  άλλον,	  απαιτεί	  πολύ	  χρόνο	  (34).	  Όπως	   είναι	   φανερό,	   ο	   Κρουν	   δεν	   μπορεί	   να	   αποδεχτεί	   την	   εναλλακτική	  κοινότητα	  που	  έχει	  δημιουργήσει	  ο	  μέλλων	  σύζυγος	  της	  κόρης	  του.	  Ο	  Τζόνας,	  όπως	  οι	  περισσότεροι	   Βρετανοί,	   δεν	   συμφωνεί	   ιδεολογικά	   με	   τις	   ακραίες	   θέσεις	   του	   Κρουν.	  Πιστεύει	   πως	   η	   ανάμειξη	   των	   διαφορετικών	   κοινοτήτων	   είναι	   αναπόφευκτη:	   αργά	   ή	  γρήγορα	  όλοι	  οι	   λαοί	   της	  Αφρικής	  πρέπει	   να	  συνυπάρξουν,	  αυτό	  υπαγορεύει	  ο	  κοινός	  νους	   (14),	   εξάλλου	   και	   οι	   ίδιοι	   οι	   Άγγλοι,	   ιστορικά,	   είναι	   ένας	   λαός	  που	   έχει	   προέλθει	  από	   πολλές	   επιμειξίες	   (12).	   Ωστόσο,	   επειδή	   η	   κινητήρια	   δύναμη	   που	   στηρίζει	   την	  (εθνική)	   του	   ταυτότητά	   είναι	   το	   εμπόριο	   και	   το	   χρήμα,	   ο	   Τζόνας	   κρίνει	   τη	   λύση	   της	  συμμαχίας	   με	   τον	   Κρουν	   συμφέρουσα.	   Ο	   ίδιος	   δεν	   μιλά	   για	   συμφέρον	   αλλά	   για	   το	  βρετανικό	   πρακτικό	   πνεύμα.	   «Ένας	   άνθρωπος	   μόνος	   δεν	   μπορεί	   να	   παλέψει	   με	   τις	  
προκαταλήψεις	   μιας	   ολόκληρης	   ηπείρου.	   [...]	   Είμαι	   ένας	   πρακτικός	   άνθρωπος,	   που	  
αντιμετωπίζει	   τα	   γεγονότα.	   Σέβεται	   τα	   γεγονότα,	   δεν	   επιχειρεί	   το	   αδύνατο»	   (25).	   Το	  πρακτικό	  πνεύμα	  είναι	  αυτό	  για	  το	  οποίο,	  άλλωστε,	  οι	  Βρετανοί	  διακρίνονται	  και	  στον	  πόλεμο	   (28-­‐29).	   Η	   νοσταλγία	   για	   τις	   ένδοξες	   μάχες	   του	   βρετανικού	   στρατού,	   στις	  οποίες	  συμμετείχε,	  είναι	  τελικά	  η	  μοναδική	  σταθερά	  που	  συνοδεύει	  τον	  Τζόνας	  σε	  όλες	  τις	   μετατοπίσεις	   του.	   Ενώ	   είναι	   έτοιμος	   να	   διαλύσει	   την	   κοινότητα,	   που	   ο	   ίδιος	   είχε	  δημιουργήσει,	   και	   να	  μοιράσει	   τα	  υπάρχοντα	  και	   την	  περιουσία	  του	  στη	  γυναίκα	  του,	  στα	  παιδιά	  του	  και	  στους	  φίλους	  του,	  το	  μόνο	  που	  δεν	  μπορεί	  να	  αποχωριστεί	  είναι	  η	  στρατιωτική	  του	  στολή:	  θα	  ήταν	  σαν	  να	  αποχωριζόταν	  το	  ίδιο	  του	  το	  δέρμα	  (45).	  Παρουσιάζοντας	   τη	   διάλυση	   της	   μεικτής	   κοινότητας	   του	   Τζόνας	   (43-­‐47),	   ο	  συγγραφέας	  μάς	  δίνει	  μια	  εικόνα	  για	  τις	  προοπτικές	  που	  υπάρχουν	  για	  κάθε	  μέλος	  της	  κοινότητας,	  προοπτικές	  που	  εξαρτώνται	  απόλυτα	  από	  το	  χρώμα	  του	  δέρματος,	  και	  οι	  οποίες	  αναφέρονται	  περισσότερο	  στην	  εποχή	  της	  σκληρής	  εφαρμογής	  του	  απαρτχάιντ	  και	  λιγότερο	  στον	  19ο	  αιώνα,	  εποχή	  που	  διαδραματίζεται	  ο	  δραματικός	  μύθος.	  	  Τα	   «έγχρωμα»	   μέλη	   του	   καραβανιού,	   ο	   Καρόλλους	   και	   η	   σύζυγός	   του	   Αία,	   ο	  Κλάινμποϋ	   και	   ο	   Κόμπους,	   γνωρίζουν	   πως	   δύσκολα	   θα	   γίνουν	   αποδεκτοί	   σε	   κάποια	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άλλη	   ομάδα.	   Η	   μόνη	   λύση	   που	   έχουν	   είναι	   να	   καταφύγουν	   στην	   επικράτεια	   της	  ιεραποστολής.	  Η	  υπηρέτρια	  της	  Δήμειας,	  η	  Καντόνι,	  που	  κατάγεται	  κι	  αυτή	  από	  την	  ίδια	  φυλή	  με	  την	  κυρία	  της,	  τη	  φυλή	  Τέμπου,	  θα	  αναγκαστεί	  να	  επιστρέψει	  στη	  φυλή	  από	  όπου	   ξεκίνησε.	   Η	   περίπτωση	   του	   Κόμπους	   είναι	   ιδιαίτερη:	   ως	   πρώην	   σκλάβος,	   ο	  μοναδικός	   χώρος,	   όπου	   μπορούσε	   να	   είναι	   ελεύθερος,	   ήταν	   αυτή	   η	   εναλλακτική	  κοινότητα.	   Τώρα	   που	   διαλύεται,	   πρέπει	   να	   επιστρέψει	   στην	   πρότερη	   κατάσταση.	  Με	  μια	   συμβολική	   κίνηση	   αρνείται	   τα	   χρήματα	   που	   του	   δίνει	   ο	   Τζόνας	   και	   του	  αντιπροσφέρει	  το	  μαστίγιο.46	  	  Ο	  βρετανός	  λογιστής	  και	  παντοπώλης	  Ρόντνυ	  θα	  εγκατασταθεί	  στην	  πόλη	  και	  θα	  ανοίξει	   το	  δικό	  του	  εμπορικό	  κατάστημα.	  Η	  προοπτική	  της	   επιστροφής	  σε	   έδαφος	  της	   βρετανικής	   αυτοκρατορίας	   τού	   παρέχει	   κάποια	   ασφάλεια.47	   Για	   τον	   δάσκαλο	  Φιτζουίλλιαμ,	   η	   μόνη	   προοπτική	   που	   φαντάζει	   ρεαλιστική	   είναι	   η	   κοινότητα	   των	  Γκρίκας,	  των	  «εγχρώμων»,	  που	  θα	  του	  επιτρέψει	  να	  διατηρήσει	  την	  ανθρωπιά	  του	  (45).	  	  Η	  μορφή	  της	  Δήμειας	  αποτελεί	  την	  κινητήρια	  δύναμη	  της	  πλοκής	  του	  έργου,	  ενώ	  ταυτόχρονα	   λειτουργεί	   ως	   κοινό	   σημείο	   αναφοράς	   πάνω	   ή	   μέσω	   του	   οποίου	   όλες	   οι	  φυλετικές	   και	   εθνοτικές	   κοινότητες	   διασταυρώνονται.48	   Η	   διαδρομή	   της,	   που	  χαρακτηρίζεται	   από	   μια	   σειρά	   διαδοχικών	   υπερβάσεων	   των	   ορίων	   ανάμεσα	   στις	  διαφορετικές	  φυλές,	  της	  παρέχει	  την	  «προνομιακή»	  οπτική	  του	  νομαδικού	  υποκειμένου.	  Σε	   κάθε	   διαφορετική	   συγκυρία	   αναγνωρίζει	   και	   χαρτογραφεί	   τις	   σχέσεις	   εξουσίας	  ανάμεσα	   στις	   διαφορετικές	   ομάδες,	   και	   αναδεικνύει	   τις	   συγκρούσεις	   χωρίς	   η	   ίδια	   να	  «χάνεται».	   Σε	   πολύ	   νεαρή	   ηλικία	   αναγκάστηκε	   να	   εγκαταλείψει	   τη	  φυλή	   των	  Τέμπου	  και	  να	  παραμείνει	  για	  μεγάλο	  διάστημα	  στην	   ιεραποστολή.	  Εκεί	  διδάχτηκε	  τον	  δυτικό	  πολιτισμό	  αλλά	  αρνήθηκε	  σθεναρά	  να	  εκχριστιανιστεί,	  διεκδικώντας	  το	  δικαίωμα	  στη	  συνύπαρξη	  και	  το	  σεβασμό	  της	  διαφορετικότητάς	  της.	  Έτσι,	  όταν	  ο	  Τζόνας	  φτάνει	  στην	  ιεραποστολή	   τού	   ζητούν	   να	   την	   επιστρέψει	   στη	   φυλή	   της.	   Η	   Δήμεια	   ακολουθεί	   τον	  Τζόνας	   και,	   λίγο	   πριν	   φτάσουν,	   αποφασίζει	   να	   εγκαταλείψει	   «τις	   χάντρες	   και	   τα	  
δέρματα»	  και	  να	  φορέσει	  τα	  ρούχα	  της	  λευκής	  γυναίκας	  (13).	  Έτσι,	  βοηθάει	  αυτόν	  και	  τη	   μεικτή	   κοινότητά	   τους	   στις	   εμπορικές	   συναλλαγές,	   αφού	   είναι	   σε	   θέση	   να	  
                                                46	   Λίγο	   προτού	   πέσει	   η	   αυλαία,	   ο	   Τζόνας,	   έχοντας	   χάσει	   τα	   πάντα,	   παρακαλά	   τον	   Κόμπους	   να	  χρησιμοποιήσει	  εκείνος	  το	  μαστίγιο,	  κάτι	  που	  δέχεται	  να	  κάνει	  ο	  Κόμπους	  που	  έχει	  πλέον	  «χειραφετηθεί»	  μετά	  τη	  νίκη	  της	  Δήμειας	  (84-­‐85).	  47	   Τα	   επιχειρήματα	   του	   Ρόντνυ	   αναδεικνύουν	   τη	   διαφορετική	   οπτική	   των	   λευκών	   Βρετανών	   που	  αντιτίθενται	  στην	  ιδεολογία	  της	  φυλετικής	  καθαρότητας,	  χωρίς	  όμως	  να	  την	  πολεμούν	  ανοιχτά.	  «Πολιτικά	  
μιλώντας	   [...]	  Η	   φυλή	   είναι	   κάτι	   ξεπερασμένο,	   βλέπεις.	   Όσο	   για	   τους	   Γκρίκας,	   που	   θα	   μπορούσαν	   κάτι	   να	  
πετύχουν,	  είναι	  χαμένοι	  κάπου	  στην	  έρημο,	  βλέπεις.	  Όσο	  για	  τη	  δημοκρατία	  των	  λευκών,	  βέβαια	  είμαι	  και	  ο	  
ίδιος	  λευκός,	  και	  μ’	  αρέσει	  που	  είμαι	  έτσι	  [...].	  Όμως	  για	  κάποιο	  λόγο	  δε	  θα	  μπορούσα	  να	  προσαρμοστώ	  σε	  ένα	  
κράτος	  όπου	  το	  να	  παραμείνει	  κανείς	  λευκός	  θα	  ήταν	  η	  πρώτη	  και	  η	  τελευταία	  εντολή»	  (76).	  	  48	   Για	   το	   λόγο	   αυτό,	   παραλληλίζεται	   με	   την	   ίδια	   τη	   νοτιοαφρικανική	   κοινωνία,	   άποψη	   που	   αναπτύσσει	  ειδικότερα	   ο	  Wetmore	   (The	  Athenian	   Sun	   in	   an	  African	   Sky,	   σ.	   130-­‐141)	   και	   με	   την	   οποία	   καταλήγει	   την	  ανάλυσή	  ο	  Wertheim	  («Euripides	  in	  South	  Africa»,	  σ.	  346).	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επικοινωνεί	   με	   τις	   διαφορετικές	   φυλές	   και	   γνωρίζει	   καλά	   τις	   συνήθειες	   και	   τις	  αντιλήψεις	  τους.	  Κι	   όμως,	   σε	   καμία	  στιγμή	   της	   κοινής	   της	  πορείας	   με	   τον	  Τζόνας,	   η	  Δήμεια	   δεν	  αποποιείται	   τη	   φυλετική	   της	   καταγωγή.	   Και	   ακριβώς	   επειδή	   δεν	   ανήκει	   πουθενά,	  προκαλεί	  το	  φόβο.49	  Η	  φήμη	  της	  είναι	  μιας	  απειθάρχητης	  πριγκίπισσας	  της	  φυλής	  των	  Τέμπου,	  που	  αν	  και	  ντυμένη	  με	  τα	  ρούχα	  των	  λευκών	  παραμένει	  μια	  αφρικανή	  μάγισσα	  που	  μπορεί	  να	  θεραπεύει	  πολλές	  ασθένειες.50	  Η	  πρωταγωνίστρια	  του	  Μπάτλερ	  διατηρεί	  εκείνο	   το	   μυστηριακό,	   ανεξέλεγκτο	   κομμάτι,	   όπως	   η	   μυθική	   πρόγονός	   της,	   που	  αντιστέκεται	  στις	  κατηγοριοποιήσεις,	  στην	  πατριαρχική	  και	  δυτικοκεντρική	  αντίληψη	  η	   οποία	   προσδιορίζει	   τα	   πάντα	   με	   βάση	   τις	   διπολικές	   αντιθέσεις.	   Η	   Δήμεια	   δεν	   είναι	  ούτε	  λευκή	  αλλά	  ούτε	  και	  ακριβώς	  μαύρη:	  κατοικεί	  σε	  ένα	  άδειο	  κέντρο,	  όπως	  η	  Μήδεια	  του	  Μύλλερ.	  Ωστόσο,	   όταν	   οι	   προσωπικές	   και	   οι	   συλλογικές	   συνθήκες	   της	   ζωής	   της	   θα	  αλλάξουν,	  και	  από	  την	  ειρηνική	  συμβίωση	  θα	  καταλήξουν	  σε	  μια	  εμπόλεμη	  κατάσταση	  με	   τη	   διάλυση	   της	   μεικτής	   κοινότητας	   και	   την	   επιβολή	   της	   λογικής	   του	   Κρουν,	   θα	  αναγκαστεί	  να	  εγκαταλείψει	  το	  άδειο	  κέντρο	  και	  να	  παίξει	  το	  ρόλο	  που	  της	  επιτάσσει	  η	  φυλετική	   της	   καταγωγή.	   Θα	   γίνει	   ξανά	   η	   πριγκίπισσα	   της	   φυλής	   Τέμπου	   και	   θα	  συμμαχήσει	  με	  τον	  Αγκάαν	  και	   τον	  Ματιουάνε	   εναντίον	  της	  συμμαχίας	  των	  λευκών.51	  Διαθέτοντας	   μεγάλη	   εμπειρία	   στον	   τρόπο	   που	   διεξάγονται	   οι	   συναλλαγές	   και	   η	  επικοινωνία	   ανάμεσα	   στις	   διαφορετικές	   κοινότητες,	   αντιλαμβάνεται	   ότι	   πρέπει	   να	  πολεμήσει	  τους	  λευκούς	  με	  τα	  δικά	  τους	  όπλα.	  Η	  δύναμη	  που	  εξασφαλίζει	  την	  εξουσία	  δεν	  είναι	  η	  γη	  και	  τα	  κοπάδια	  (αυτή	  ήταν	  η	  δύναμη	  των	  μαύρων	  φυλών	  πριν	  από	  την	  έλευση	  των	  λευκών	  αποικιοκρατών),	  αλλά	  το	  μπαρούτι	  και	  τα	  όπλα.52	  Έχοντας	   ενσυνείδητα	   υιοθετήσει	   τη	   νομαδική	   ταυτότητα,	   αποδέχεται	   το	  σύστημα	   της	   μεικτής	   κοινότητας	   όπου	   η	   ετερότητα	   αποτελεί	   δυναμικό	   και	   όχι	  ανασταλτικό	   παράγοντα	   της	   ευημερίας	   της.	   Όταν	   όμως	   η	   αποικιακή	   ιδεολογία	   θα	  αναιρέσει	   το	   σχήμα	   αυτό,	   θα	   καταργήσει	   το	   νόμο	   της	   ειρηνικής	   συνύπαρξης,	   της	  ελεύθερης	  μετακίνησης	  χωρίς	  την	  επιβολή	  αδιαπέραστων	  συνόρων	  και	  θα	  επιβάλει	  το	  νόμο	  του	  (φυλετικού	  και	  εθνοτικού)	  αποκλεισμού,	  θα	  καταφύγει	  στη	  βία.	  Στην	  αχανή	  
                                                49	  Για	  παράδειγμα,	  η	  κοινότητα	  των	  Γκρίκας,	   ενώ	  αποδέχεται	   τη	  συνύπαρξη	  των	  φυλών	  δεν	   επιθυμεί	   τη	  Δήμεια	  στους	  κόλπους	  της,	  την	  φοβάται	  (33).	  	  50	  Το	  ζεύγος	  Βαν	  Νίκερκ	  καταφθάνει	  στο	  καραβάνι	  του	  Τζόνας	  επειδή	  γνωρίζουν	  ότι	  η	  Δήμεια	  μπορεί	  να	  τους	  βοηθήσει	  να	  ξεπεράσουν	  το	  πρόβλημα	  με	  το	  μωρό	  τους,	  ενώ	  και	  ο	  Αγκάαν	  της	  ζητά	  να	  τον	  θεραπεύσει,	  για	  να	  μπορέσει	  να	  αποκτήσει	  απογόνους.	  51	  Είναι	  χαρακτηριστική	  μια	  λεπτομέρεια	  με	  την	  οποία	  ο	  συγγραφέας	  περιγράφει	  την	  εικόνα	  των	  μαύρων	  αρχηγών	   που	   φτάνουν	   στο	   καραβάνι	   του	   Τζόνας	   ως	   απεσταλμένοι	   του	   Ματιουάνε	   να	   ζητήσουν	  πυρομαχικά.	  «Σε	  αντίθεση	  με	  τα	  μέλη	  του	  καραβανιού,	  μοιάζουν	  εξαιρετικά	  ομοιόμορφοι	  και	  ηρωικοί»	  (47).	  Η	  ομοιογένεια	  των	  μαύρων	  πολεμιστών	  μοιάζει	  να	  είναι	  το	  μοναδικό	  ισχυρό	  όλπο	  για	  να	  αντιμετωπιστεί	  η	  ομοιογένεια	  των	  λευκών	  που	  προτάσσσει	  ο	  Κρουν	  και	  υιοθετεί	  ο	  Τζόνας.	  52	   Ο	   Τζόνας	   για	   να	  πάρει	   τη	   Δήμεια	   «πλήρωσε»	   αντίτιμο	   ένα	   κοπάδι,	   ενώ	  η	   λευκή	   νύφη	  ως	   αντάλλαγμα	  παίρνει	  όπλα	  και	  μπαρούτι	  (56).	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επικράτεια	   της	   Νότιας	   Αφρικής	   πριν	   από	   την	   έλευση	   των	   λευκών,	   οι	   φυλές	  συγκρούονταν,	   μετακινούνταν,	   εγκαθίσταντο	   σε	   νέους	   τόπους	   και	   αργότερα	  επέστρεφαν	  νικητές	  στην	  περιοχή	  τους.	  Η	  εξουσία	  και	  η	  διεκδίκησή	  της	  υπάκουε	  σε	  μια	  σειρά	  «άγραφων»	  νόμων.	  Ο	  γραπτός	  νόμος	  των	  αποίκων,	  και	  ειδικότερα	  η	  εκδοχή	  που	  προβάλλει	   ο	   Κρουν,	   επέβαλε	   διαφορετικούς	   όρους.	   Με	   κινητήρια	   δύναμη	   την	  οικονομική	   εκμετάλλευση,	   διεκδικούν	   το	   δικαίωμα	   της	   ιδιοκτησίας,	   επιβάλλουν	   νέα	  τοπωνύμια,	   χαράσσουν	   σύνορα.	   Από	   την	   ανεκτική	   συμπεριφορά	   των	   πρώτων	  βρετανών	   η	   αποικιοκρατία	   θα	   υιοθετήσει	   τελικά	   το	   μοντέλο	   του	   Κρουν	   και	   την	  ιδεολογία	   του	   απαρτχάιντ.	   Στη	   συμμαχία	   των	   λευκών,	   η	   Δήμεια	   θα	   αντιτάξει	   τη	  συμμαχία	  των	  μαύρων.	  Ο	  συγγραφέας	  φαίνεται	  τελικά	  να	  καταλήγει	  σε	  μια	  μανιχαϊστική	  αντίληψη,	  που	  τοποθετεί	  τις	  διαφορετικές	  φυλές	  σε	  θέση	  μάχης:	  οι	  λευκοί	  αποικιοκράτες	  ενάντια	  στην	  πλειοψηφία	   του	   μαύρου	   πληθυσμού.	   Υπό	   το	   πρίσμα	   αυτό,	   η	   Δήμεια	   μοιάζει	   να	  εγκαταλείπει	   τη	   μειονοτική	   ταυτότητα	   και	   τις	   προσβάσεις	   στη	   νομαδική	   σκέψη.	  Έχοντας	   αποποιηθεί	   την	   ταυτότητα	   της	   συζύγου	   ενός	   λευκού	   (81),	   εξαφανίζει	   τα	  χρόνια	   της	   κοινής	   τους	   ζωής	   (82)	   και	   επιστρέφει	   θριαμβευτικά	   στην	   παραδοσιακή	  ενδυμασία	   της	   φυλής	   της	   (81),	   με	   τις	   χρωματιστές	   χάντρες	   και	   τα	   φανταχτερά	  υφάσματα.	   Απευθυνόμενη	   στον	   Τζόνας,	   του	   υπενθυμίζει	   ότι	   στον	   πόλεμο	   ανάμεσα	  στους	   μαύρους	   και	   τους	   λευκούς	   την	   πρωτοβουλία	   των	   κινήσεων	   είχαν	   η	   ίδια	   και	   ο	  Κρουν	  (83).	  Ο	  Τζόνας	  τελικά	  έχασε.	  Ξεκίνησε	  ως	  πρωτοπόρος,	  με	  την	  πεποίθηση	  ότι	  το	  μυαλό	   του	   ανθρώπου	   δεν	   θα	   του	   επιτρέψει	   να	   θεωρεί	   το	   χρώμα	   του	   δέρματος	   ως	  φυλακή	  (14),	  αλλά	  στην	  πορεία	  παγιδεύτηκε	  από	  τη	  «δύναμη	  των	  προκαταλήψεων»	  και	  το	   μυαλό	   του	   μετατράπηκε	   σε	   «μια	   σπηλιά	   γεμάτη	   αντηχήσεις».	   Και	   με	   τα	   λόγια	   του	  Αγκάαν:	  	  «Ποιος	  ήσουν	  Τζόνας;	  Ένας	  όμορφος	  στρατιώτης	  που	  έφτασε	  από	  τις	  πέρα	  θάλασσες	  
και	  λάμβανε	  τις	  διαταγές	  από	  τον	  βασιλιά,	  τους	  στρατηγούς	  και	  τα	  έθιμα	  του	  λαού	  του.	  
Όμως	   εδώ	   δεν	   υπάρχει	   ένας	   βασιλιάς,	   υπάρχουν	   πολλά	   έθιμα	   και	   λαοί.	   Στην	   Αφρική,	  
κάθε	   άνθρωπος	   πρέπει	   να	   γνωρίζει	   καλά	   τι	   ακριβώς	   είναι	   δικό	   του	   αλλιώς	  
μετατρέπεται	  σε	  μια	  σπηλιά	  γεμάτη	  αντηχήσεις.	  Δεν	  είχες	  τίποτε	  δικό	  σου	  φτάνοντας	  
εδώ.	   Έφερες	   τους	   καλούς	   τρόπους,	   το	   μυαλό	   και	   τα	   χέρια	   σου	   [...].	   Όμως	   δεν	   ήσουν	  
ικανός	  να	  αφουγκραστείς	  τα	  παράξενα,	  τα	  άγρια,	  τα	  ψηλά	  και	  τα	  βαθιά	  πράγματα	  του	  
τόπου»	  (84-­‐85).	  Στο	   τέλος,	   ο	   χώρος	   της	   σκηνής	   μένει	   άδειος	   και	   η	   επικράτεια	   της	   Νότιας	   Αφρικής	  ξαναγίνεται	   μια	   έρημη	   τοποθεσία,	   ένας	   άγραφος	   χάρτης	   στον	   οποίο	   οι	   μειονοτικές	  ομάδες,	   οι	   μαύροι,	   οι	   έγχρωμοι	   που	   έχουν	   χειραφετηθεί,	   όπως	   η	   Δήμεια,	   αλλά	   και	   οι	  λευκοί	  που	  διαφωνούν	  με	  την	  ιδεολογία	  του	  απαρτχάιντ,	  όπως	  ο	  συγγραφέας,	  μπορούν	  να	   χαράξουν	   νέες	   διαδρομές.	   Η	   εικόνα	   της	   Δήμειας,	   που	   αποχωρεί	   από	   τη	   σκηνή	  συνοδευόμενη	  από	  τον	  ρυθμικό	  χτύπο	  των	  τυμπάνων	  και	  την	  αυστηρά	  χορογραφημένη	  πομπή	   των	   μαύρων	  Αφρικανών	   (84),	   αναμφίβολα	   αναδεικνύει	   την	   τελική	   της	   κίνηση	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προς	   τη	   χειραφέτηση	   και	   τη	   δυνατότητά	   της	   να	   επιβάλει	   την	   ετερότητά	   της	   σ’	   έναν	  κόσμο	   ανδροκρατούμενο	   και	   ευρωκεντρικό.53	   Η	   διαδρομή	   της	   και	   η	   επιλογή	   να	  υιοθετήσει	   τη	   νομαδική	   λογική	   των	   συνόρων	   ως	   τόπων	   περάσματος	   και	   όχι	   ως	  εργαλείων	  αποκλεισμού,	  παραμένει,	  την	  εποχή	  που	  αλλάζει	  η	  πολιτική	  κατάσταση	  στη	  χώρα,	   ένα	   μοντέλο	   που	   ανοίγει	   μια	   αισιόδοξη	   προοπτική	   για	   τη	   συνύπαρξη	   των	  διαφορετικών	  φυλών	  και	  εθνοτήτων.	  	  
Μαρίνα	   Καρ,	  Στο	   βάλτο	   της	   γάτας....54	  Χαρτογραφώντας	   οριακές	   περιοχές	   της	  
ιρλανδικής	  παράδοσης	  
Στο	  έργο	  της	  Μαρίνα	  Καρ	  η	  νομαδική	  οπτική,	  η	   ετερότητα	  και	  η	  διαπραγμάτευσή	  της	  δεν	   τοποθετούνται	   σε	   μια	   συγκεκριμένη	   ιστορική	   συνθήκη,	   αλλά	   συνυφαίνονται	   με	  διαφορετικές	   όψεις	   της	   ιρλανδικής	   πολιτισμικής	   και	   θεατρικής	   παράδοσης.	   Από	   τις	  σημαντικότερες	   φωνές	   της	   νεότερης	   ιρλανδικής	   δραματουργίας,	   η	   συγγραφέας	  χρησιμοποιεί	   στο	   Βάλτο	   της	   γάτας...	   στοιχεία	   από	   τον	   τραγικό	   μύθο	   της	  Μήδειας	   του	  Ευριπίδη,	   αλλά	   και	   από	   τη	   μαγική	   ατμόσφαιρα	   των	   σαιξπηρικών	   δραμάτων.	   Το	  μυθολογικό	   και	   μεταφυσικό	   υπόβαθρο	   συνδυάζεται	   με	   τους	   ιρλανδικούς	   θρύλους	  δημιουργώντας,	   μέσα	   από	   μια	   χιουμοριστική	   οπτική,	   μια	   σχεδόν	   σουρεαλιστική	  ατμόσφαιρα,	   όπου	   σκοτεινές	   μορφές	   και	   φαντάσματα	   συνυπάρχουν	   με	   καθημερινές	  φιγούρες	  από	  την	  ιρλανδική	  επαρχία.	  	  Το	   έργο	  ανέβηκε	   για	  πρώτη	  φορά	  στο	  Abbey	  Theatre	   του	  Δουβλίνου	   το	  1998	  και	   από	   τότε	   έχει	   παρουσιαστεί	   σε	   πολλές	   χώρες	   σημειώνοντας	   μεγάλη	   επιτυχία.	   Η	  σημασία	   της	   πρώτης	   αυτής	   παράστασης	   στη	   συγκεκριμένη	   εθνική	   σκηνή	  —η	   οποία	  ιστορικά	   ταυτίστηκε	   με	   τη	   διαμόρφωση	   της	   ιρλανδικής	   ταυτότητας—	   ήταν	   πολύ	  μεγάλη,	   αφού	   για	   πρώτη	   φορά	   παρουσιαζόταν	   ένα	   θεατρικό	   έργο	   γραμμένο	   από	  γυναίκα	  συγγραφέα.55	  
                                                53	  «Είναι	  πλέον	  σε	  θέση	  να	  μιλήσει	  και	  να	  ακουστεί	  η	  φωνή	  της»	  (Kekis,	  «Medea	  Adapted»,	  σ.	  50).	  	  54	  Για	  την	  ελληνική	  απόδοση	  του	  τίτλου	  και	  των	  ονομάτων	  των	  δραματικών	  προσώπων	  χρησιμοποιούμε	  τη	  μετάφραση	   της	   Χριστίνας	   Μπάμπου-­‐Παγκουρέλη	   (βλ.	   την	   παρουσίαση	   του	   έργου	   που	   επιμελήθηκε	   η	  Μαρίνα	   Κοτζαμάνη,	   Συνάντηση	   με	   αφορμή	   το	   σύγχρονο	   θέατρο,	   Φόρουμ	   Σύγχρονης	   Δραματουργίας	   του	  Ελληνικού	  Κέντρου	  του	  Διεθνούς	  Ινστιτούτου	  Θεάτρου,	  Γαλλικό	  Ινστιτούτο	  Αθηνών,	  Μάιος	  2010,	  σ.	  22).	  	  55	  Για	  την	  πρώτη	  αυτή	  παράσταση	  και	  την	  πρόσληψή	  της	  από	  την	  κριτική,	  βλ.	  S.	  E.	  Wilmer,	  «Irish	  Medeas:	  Revenge	  or	  Redemption	  (an	  Irish	  Solution	  to	  an	  International	  Problem)»,	  στο:	  John	  Dillon	  και	  S.	  E.	  Wilmer	  (επιμ.),	   Rebel	   Women.	   Staging	   Ancient	   Greek	   Drama	   Today,	   Methuen,	   Λονδίνο	   2005,	   σ.	   140-­‐142·	   Melissa	  Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality:	  Marina	  Carr’s	  By	  the	  Bog	  of	  Cats…»,	  στο:	  Dillon	  και	  Wilmer	  (επιμ.),	  Rebel	  
Women,	  σ.	  116-­‐117·	  Enrica	  Cerquoni,	  «‘One	  bog,	  many	  bogs’:	  Theatrical	  Space,	  Visual	  Image	  and	  Meaning	  in	  Some	  Productions	   of	  Marina	  Carr’s	  By	   the	  Bog	   of	   Cats…»,	   στο:	   Cathy	  Leeney,	  Anna	  McMullan	   (επιμ.),	  The	  
Theatre	   of	   Marina	   Carr:	   “before	   rules	   was	   made”,	   Carysfort	   Press,	   Δουβλίνο	   2003,	   σ.	   176-­‐177.	   Ο	   Victor	  Merriman	   επιχειρεί	   μια	   κριτική	   προσέγγιση	   της	   πρόσληψης	   του	   έργου	   θέτοντας	   κάποια	   ερωτηματικά	  σχετικά	  με	  τη	  «φεμινιστική»	  διάσταση	  των	  γυναικείων	  ρόλων	  του	  έργου	  και	  το	  κατά	  πόσο	  οι	  ρόλοι	  αυτοί	  διατηρούν	  δεσμούς	  με	  τη	  σύγχρονη	   ιρλανδική	  κοινωνική	  πραγματικότητα	   («‘Poetry	  shite’:	  A	  Postcolonial	  Reading	  of	  Portia	  Coughlan	  and	  Hester	  Swayne»,	  στο:	  Leeney	  και	  McMullan	  (επιμ.),	  The	  Theatre	  of	  Marina	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Οι	   αναγνώσεις	   αρχαίων	   ελληνικών	   δραμάτων	   αποτελούν	   μια	   ιδιαίτερα	  δυναμική	  κατεύθυνση	  στη	  σύγχρονη	  ιρλανδική	  θεατρική	  παραγωγή.56	  Το	  στοιχείο	  που	  παρουσιάζει	   ξεχωριστό	   ενδιαφέρον	   είναι	   η	   ανταπόκριση	   του	   κοινού,	   που	   στις	  παραστάσεις	   αυτές	   αντιδρά	   συχνά	   σαν	   να	   αντιμετωπίζει	   ζητήματα	   της	   τρέχουσας	  επικαιρότητας	   και	   όχι	   επεισόδια	   από	   την	   αρχαία	   μυθολογία.57	   Η	   Καρ	   είναι	   από	   τις	  ελάχιστες	   γυναίκες	   συγγραφείς	   που	   επιλέγουν	   να	   συνομιλήσουν	   με	   τους	   αρχαίους	  ελληνικούς	   μύθους.58	   Το	   στοιχείο	   που	   κατά	   κύριο	   λόγο	   την	   γοητεύει	   στις	   αφηγήσεις	  αυτές	  είναι	  η	  καθαρότητα	  και	  η	  ευκρίνεια	  των	  χαρακτήρων	  και	  των	  ιστοριών,	  αλλά	  και	  οι	   δυνατότητες	   για	   μια	   εναλλακτική	   αντίληψη	   του	   κόσμου	   που	   προσφέρουν,	   μια	  αντίληψη	   που	   βοηθά	   να	   ξεφύγουμε	   από	   τον	   εγκλωβισμό	   μας	   σ’	   έναν	   αυστηρά	  ορθολογικό	  τρόπο	  σκέψης.59	  	  Η	  χρήση	  του	  μυθολογικού	  στοιχείου	  είναι	  ένα	  από	  τα	  γνώριμα	  χαρακτηριστικά	  της	   δραματουργικής	   αισθητικής	   της	   Καρ,	   όπου	   στοιχεία	   διαφορετικών	   θεατρικών	  παραδόσεων	   επιτρέπουν	   στο	   δραματικό	   της	   σύμπαν	   να	   «υπερβεί»	   τα	   όρια	   του	  ρεαλισμού.	   Όπως	   επισημαίνουν	   η	   Cathy	   Leeney	   και	   η	   Anna	  McMullan,	   η	   συγγραφέας	  χρησιμοποιεί	   τους	  παραδοσιακούς	   κανόνες	   για	   τα	   είδη,	   τους	   χαρακτήρες,	   το	   διάλογο,	  τις	  ταυτότητες,	  επινοώντας	  τους	  εκ	  νέου	  και	  προσδίδοντάς	  τους	  μια	  παραμορφωμένη,	  «τερατώδη»,	  γκροτέσκα	  διάσταση.60	  	  Το	  στοιχείο	  που	  εξετάζεται	  στις	  περισσότερες	  προσεγγίσεις	  της	  δραματουργίας	  της	  Καρ	  είναι	  ο	  τρόπος	  με	  τον	  οποίο	  χρησιμοποιεί	  τα	  διακείμενα,	  ο	  τρόπος,	  δηλαδή,	  με	  τον	   οποίο	   ενσωματώνει	   στο	   επίπεδο	   της	   μορφής	   και	   του	   περιεχομένου	   στοιχεία	   από	  θεατρικές	   παραδόσεις	   και	   ειδικότερα	   από	   την	   παράδοση	   της	   ιρλανδικής	  
                                                                                                                                       
Carr,	  σ.153-­‐159).	  Πληροφορίες	   για	   τις	  υπόλοιπες	  παραστάσεις	   του	   έργου,	  βλ.	  Cerquoni,	   «‘One	  bog,	  many	  bogs’»,	  σ.	  188-­‐199·	  Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  117.	  56	  Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  115-­‐116.	  Για	  μια	  επισκόπηση	  που	  αναφέρεται	  γενικά	  στην	  παρουσία	  των	  αρχαίων	  ελληνικών	  μύθων	  στο	  ιρλανδικό	  θέατρο,	  βλ.	  J.	  Michael	  Walton	  και	  Marianne	  McDonald	  (επιμ.),	  
Amid	  Our	  Troubles:	  Irish	  Versions	  of	  Greek	  Tragedy,	  Methuen,	  Λονδίνο	  2002.	  57	  Wilmer,	  «Irish	  Medeas»,	  σ.	  146.	  58	  Η	  ενασχόληση	  της	  Carr	  με	  τους	  αρχαίους	  ελληνικούς	  μύθους	  ξεκινά	  με	  το	  έργο	  Το	  Μάι	  [The	  Mai]	  (1994),	  που	  αποτελεί	  μια	  μακρινή	  μεταφορά	  της	  Ηλέκτρας	  του	  Σοφοκλή,	  συνεχίζεται	  με	  το	  Στο	  βάλτο	  της	  γάτας...	  ενώ	   το	   2002	   γράφει	   το	   έργο	   Άριελ	   [Ariel]	   επιχειρώντας	   μια	   ανάγνωση	   του	   μύθου	   των	   Ατρειδών	   με	  αναφορές	   στην	   Ιφιγένεια	   εν	   Αυλίδι	   του	   Ευριπίδη,	   την	  Ορέστεια	   του	   Αισχύλου	   και	   τις	   δύο	  Ηλέκτρες,	   του	  Σοφοκλή	  και	  του	  Ευριπίδη	  (Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  116).	  Πρόσφατα,	  το	  2011,	  παρουσιάστηκε	  στο	  McCarter	  Theatre	  Center	  του	  Πανεπιστημίου	   του	  Πρίνστον	   ένα	  ακόμη	   έργο	   της	  με	   τίτλο	  Φαίδρα,	   μια	  
αντίστροφη	  αφήγηση	  [Phaedra	  Backwards]	  και	  αφετηρία	  το	  μύθο	  της	  Φαίδρας.	  59	  Τις	  απόψεις	  της	  συγγραφέως	  παραθέτει	  η	  Sihra	  («Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  116).	  60	  «Introduction»,	  στο:	  Leeney	  και	  McMullan	  (επιμ.),	  The	  Theatre	  of	  Marina	  Carr,	  σ.	  xv.	  Ορισμένοι	  μελετητές	  αναλύουν	  τη	  διάσταση	  αυτή	  χρησιμοποιώντας	  την	  έννοια	  του	  καρναβαλικού	  στοιχείου.	  Για	  παράδειγμα,	  η	  Bernadette	   Bourke	   εξετάζει	   τον	   τρόπο	   που	   λειτουργεί	   το	   καρναβαλικό	   στοιχείο	   στα	   έργα	   της,	   και	  ειδικότερα	   στο	   Βάλτο	   της	   γάτας....	   Κατά	   την	   Bourke,	   η	   διάσταση	   του	   γκροτέσκου	   ρεαλισμού	   είναι	   ένα	  σταθερό	  γνώρισμα	  στην	  ιρλανδική	  θεατρική	  παράδοση	  και	  ειδικότερα	  στο	  έργο	  του	  Τζων	  Μίλινγκτον	  Σινγκ	  [John	   Millington	   Synge].	   Διαβάζοντας	   το	   έργο	   της	   Καρ,	   η	   Bourke	   εντοπίζει	   τις	   βίαιες	   εικόνες	   που	  εντάσσονται	  στην	  παράδοση	  του	  γκροτέσκου	  ρεαλισμού	  (όπως	  λ.χ.	  η	  εικόνα	  του	  νεκρού	  κύκνου	  στο	  χιόνι)	  και	   επιχειρεί	   να	   ανιχνεύσει	   τα	   γνωρίσματα	   της	   καρναβαλικής	   μορφής	   του	   τρελού,	   όπως	   εκφράζονται	  κυρίως	  στο	  πρόσωπο	  της	  Έστερ:	  η	  σχέση	  με	  τη	  φύση,	  η	  περιθωριοποίηση,	  το	  ένστικτο	  και	  η	  παρόρμηση	  («Carr’s	   ‘cut-­‐throats	   and	   gargiyles’:	   Grotesque	   and	   Carnivalesque	   Elements	   in	  By	   the	   Bog	   of	   Cats…»,	   στο:	  Leeney	  και	  McMullan	  (επιμ.),	  The	  Theatre	  of	  Marina	  Carr”,	  σ.	  128-­‐144).	  
 σκηνή τχ. 4 (2012) 102 
δραματουργίας.	   Συγκεκριμένα,	   για	   το	   Βάλτο	   της	   γάτας...	   οι	   περισσότεροι	   μελετητές	  αναφέρουν	   τη	   Μήδεια	   του	   Ευριπίδη,61	   επιμένοντας	   ωστόσο	   περισσότερο	   στην	  αναζήτηση	  στοιχείων	  που	  συνδέουν	  το	  έργο	  με	  συγκεκριμένα	  «τοπία»	  της	  παλαιότερης	  ιρλανδικής	   δραματουργίας.	   Η	   έμφαση	   στην	   ανίχνευση	   της	   ιρλανδικής	   παράδοσης	  απηχεί	  μια	  πολύ	  συγκεκριμένη	  διάσταση	  του	   ίδιου	  του	   ιρλανδικού	  θεάτρου,	  που	  είναι	  άρρηκτα	  συνδεδεμένο	  με	  τη	  διαμόρφωση	  και	  την	  επικοινωνία	  μιας	  συγκεκριμένης,	  σε	  κάθε	  εποχή,	   εθνικής	  πολιτισμικής	  ταυτότητας.	  Έτσι,	  αυτό	  που	  εξετάζουν	  οι	  μελετητές	  του	   έργου	   είναι	   ουσιαστικά	   ο	   τρόπος	   με	   τον	   οποίο	   η	   Καρ	   διαλέγεται,	   αποδομεί	   και	  ανασημασιοδοτεί	  την	  έννοια	  της	  «ιρλανδικότητας»,	  όπως	  αυτή	  εκφράστηκε	  μέσα	  από	  την	   απεικόνιση	   των	   κελτικών	   μύθων	   και	   θρύλων	   και	   της	   ιρλανδικής	   αγροτικής	  κοινωνίας.	   Στο	   πλαίσιο	   αυτό,	   οι	   περισσότεροι	   αναφέρονται	   στο	   έργο	   του	   Τζων	  Μίλινγκτον	  Σινγκ	  [John	  Millington	  Synge].62	  Οι	   απηχήσεις	   της	   ιρλανδικής	   θεατρικής	   παράδοσης	   είναι	   πράγματι	   ιδιαίτερα	  αισθητές	   στο	   Βάλτο	   της	   γάτας...	   ώστε	   σε	   κάποιες	   περιπτώσεις,	   όπως	   στην	   πρώτη	  παράσταση	  του	  έργου,	  αρκετοί	  θεατές	  να	  μην	  αναγνωρίσουν	  τη	  Μήδεια	  στη	  διαδρομή	  της	   κεντρικής	   ηρωίδας.63	   Όπως	   επισημαίνει	   η	  M.	   K.	  Martinovich,	   η	   Καρ	   συνδυάζει	   με	  εξαιρετικά	   αρμονικό	   τρόπο	   στοιχεία	   από	   την	   αρχαία	   ελληνική	   τραγωδία	   και	   το	  σύγχρονο	  ιρλανδικό	  θέατρο,	  συνυφαίνοντας	  το	  υπερφυσικό	  και	  το	  μυστικιστικό	  με	  τα	  κλασικά	  θέματα	  της	  προφητείας	  και	  του	  πεπρωμένου.64	  	  Από	   τον	   αρχαίο	   μύθο	   η	   συγγραφέας	   χρησιμοποιεί	   τα	   βασικά	   επεισόδια	   της	  πλοκής	   της	   Μήδειας	   του	   Ευριπίδη65	   και	   ορισμένα	   γνωρίσματα	   της	   ηρωίδας	   που	  υπογραμμίζουν	   την	   περιθωριακή	   της	   θέση	   αλλά	   και	   τις	   υπερφυσικές	   της	   ικανότητες.	  Από	   την	   άλλη,	   η	   βασικότερη	   διαφοροποίηση	   στο	   πορτρέτο	   της	   πρωταγωνίστριας	  εντοπίζεται	  στον	  τρόπο	  με	  τον	  οποίο	  η	  Καρ	  παρουσιάζει	  την	  πράξη	  της	  παιδοκτονίας,	  ως	   πράξη	   αγάπης	   προς	   την	   κόρη	   της	   και	   όχι	   εκδίκησης	   καθοδηγούμενης	   από	   τα	  συναισθήματα	  της	  ματαίωσης	  και	  της	  προδοσίας.	  
                                                61	  Βλ.	  για	  παράδειγμα	  την	  ανάλυση	  του	  Eamonn	  Jordan,	  ο	  οποίος	  συζητά	  διεξοδικά	  τη	  σχέση	  του	  έργου	  με	  τη	  Μήδεια	  του	  Ευριπίδη	  («Unmasking	  the	  Myths?:	  Marina	  Carr’s	  By	  the	  Bog	  of	  Cats…	  and	  On	  Raftery’s	  Hill»,	  στο:	  Walton	  και	  McDonald	  (επιμ.),	  Amid	  Our	  Troubles,	  σ.	  243-­‐262).	  62	   Μια	   εμπεριστατωμένη	   προσέγγιση	   των	   απηχήσεων	   της	   παλαιότερης	   ιρλανδικής	   δραματουργίας	   στο	  έργο	   επιχειρεί	   ο	   Richard	   Russell.	   Χρησιμοποιώντας	   ως	   αφετηρία	   τις	   φασματικές	   μορφές	   του	   έργου,	   ο	  μελετητής	   υποστηρίζει	   ότι	   πίσω	   από	   αυτές	   αναδεικνύονται	   τα	   είδωλα	   των	   παλαιότερων	   ιρλανδών	  συγγραφέων	  με	   τους	  οποίους	  η	  Καρ	  συνομιλεί:	   του	  Γουίλλιαμ	  Μπάτλερ	  Γέητς	   [William	  Butler	  Yeat],	   του	  Σινγκ	  και	   του	  Σάμουελ	  Μπέκετ	   [Samuel	  Beckett]	   («Talking	  with	  Ghosts	   of	   Irish	  Playwrights	  Past:	  Marina	  Carr’s	  By	  the	  Bog	  of	  Cats…»,	  Comparative	  Drama,	  τμ.	  40,	  τχ.	  2	  (2006),	  σ.	  149-­‐168).	  63	  Την	  πληροφορία	  μεταφέρει	  η	  Maria	  Doyle,	  «Dead	  Center:	  Tragedy	  and	  the	  Reanimated	  Body	   in	  Marina	  Carr’s	  The	  Mai	  and	  Portia	  Coughlan»,	  Modern	  Drama,	  τμ.	  49,	  τχ.	  1	  (2006),	  σ.	  43.	  64	  «The	  Mythical	  and	  the	  Macabre:	  The	  Study	  of	  Greeks	  and	  Ghosts	  in	  the	  Shaping	  of	  the	  American	  Premiere	  of	  By	  the	  Bog	  of	  Cats…»,	  στο:	  Leeney	  και	  McMullan	  (επιμ.),	  The	  Theatre	  of	  Marina	  Carr,	  σ.	  114-­‐115.	  65	  Εξετάζοντας	  την	  πλοκή	  του	  έργου	  της	  Καρ,	  η	  Sihra	  αναφέρει	  μία	  ακόμη	  πηγή,	  το	  ρομαντικό	  μυθιστόρημα	  
Το	  άλικο	   γράμμα	   [The	   Scarlet	   Letter]	   (1850)	   του	  Ναθάνιελ	  Χόθορν	   [Nathaniel	  Hawthorne]	   («Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  117).	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Η	   Έστερ	   Σουέιν,	   που	   κατάγεται	   από	   μια	   οικογένεια	   νομάδων	   στην	   αγροτική	  περιοχή	  των	  Μίντλαντς,	  ερωτεύτηκε	  τον	  κατά	  πολύ	  νεότερό	  της	  Κάρθατζ,	  με	  τον	  οποίο	  απέκτησε	  μια	  κόρη.	  Η	  σχέση	  τους	  πήρε	  σχεδόν	  επίσημο	  χαρακτήρα:	  με	  τα	  χρήματα	  που	  η	  Έστερ	   πήρε	   από	   τον	   αδελφό	   της,	   ο	   οποίος	   δολοφονήθηκε	   κάτω	   από	   μυστηριώδεις	  συνθήκες,	   ο	   Κάρθατζ	   έχτισε	   ένα	   σπίτι	   και	   η	   Έστερ	   απέκτησε	   ένα	   μόνιμο	   χώρο.	   Αλλά	  όπως	   ο	   μυθικός	   πρόγονός	   του,	   έτσι	   κι	   ο	   Κάρθατζ	   θέλησε	   να	   σταθεροποιήσει	   την	  κοινωνική	   του	   θέση,	   να	   αποκτήσει	   κτήματα.	   Αποφάσισε	   λοιπόν	   να	   παντρευτεί	   την	  Κάρολαιν	   Κάσιντυ,	   κόρη	   ενός	   από	   τους	   πλουσιότερους	   γαιοκτήμονες	   του	   χωριού.	   Η	  Έστερ,	  όπως	  και	  η	  Μήδεια,	  θα	  εκδικηθεί	  τον	  Κάρθατζ.	  Δεν	  θα	  σκοτώσει	  όμως	  τη	  νεαρή	  νύφη.	  Θα	   κάψει	   το	   σπίτι	   και	   το	   κτήμα	   τους,	   θα	   σκοτώσει	   την	   κόρη	   της	  —για	   να	   μην	  υποστεί	  αυτά	  που	  έζησε	  η	  ίδια	  όταν	  την	  είχε	  εγκαταλείψει	  η	  δική	  της	  μητέρα—	  και	  θα	  αυτοκτονήσει.	  	  Η	  ηρωίδα	   της	  Καρ	  κατάγεται	  από	  οικογένεια	  περιπλανώμενων	  γανωματήδων,	  μια	  ομάδα	  νομάδων	  που	  ανήκει	  στο	  κοινωνικό	  περιθώριο.66	  Η	  ταυτότητά	  της	  ως	  ξένης	  ενισχύεται	  από	  την	  παράξενη	  σχέση	  της	  με	  το	  βάλτο,	  τη	  φύση,	  και	  τη	  δυνατότητά	  της	  να	   επικοινωνεί	   με	   τον	   κόσμο	   των	   φαντασμάτων.	   Με	   τον	   τρόπο	   αυτό	   η	   συγγραφέας	  ενσωματώνει	   σε	   ένα	   ιρλανδικό	   σκηνικό	   τις	   διαφορετικές	   πτυχές	   της	   ετερότητας	   της	  Μήδειας.	  	  Κυρίαρχο	  γνώρισμα	  της	  Έστερ	  Σουέιν	  είναι	  η	  νομαδική	  ταυτότητα.	  Η	  ταυτότητα	  αυτή	  αναδεικνύεται	  δραματουργικά	  μέσα	  από	  τη	  διαδρομή	  της,	  αλλά	  κυρίως	  μέσα	  από	  τη	  μετωνυμική	  της	  σύνδεση	  με	  το	  χώρο	  του	  βάλτου,	  ο	  οποίος	  μπορεί	   να	  θεωρηθεί	   το	  πρωταγωνιστικό	  δραματικό	  πρόσωπο	  του	  έργου.67	  Η	  εικόνα	  του	  παγωμένου,	  σκοτεινού	  βάλτου	   προσλαμβάνει	   ένα	   πολυσύνθετο	   δίκτυο	   σημασιών.	   Σ’	   ένα	   πρώτο	   επίπεδο	  παραπέμπει	   σε	   ένα	   πολύ	   συγκεκριμένο	   φυσικό	   τοπίο	   της	   Ιρλανδίας,	   που	   συμβολίζει	  έναν	   τόπο	   εγκαταλειμμένο,	   οριακό,	   μυστηριώδη.68	   Το	   άγριο,	   σκοτεινό	   και	   χιονισμένο	  τοπίο	  ταυτίζεται,	  από	  την	  αρχή	  του	  έργου,	  με	  την	  πρωταγωνίστρια:	  είναι	  ο	  φυσικός	  της	  
                                                66	   Η	   τάξη	   των	   Γανωματήδων	   ή	   Ταξιδευτών	   είναι	   μια	   κοινότητα	   ιρλανδών	   νομάδων.	   Ονομάστηκαν	  γανωματήδες	   (tinkers)	   επειδή	   αρχικά	   ασκούσαν	   αυτό	   το	   επάγγελμα.	   Η	   κοινότητα	   αυτή	   θεωρούνταν	  περιθωριακή	   και	   ο	   τρόπος	   που	   αντιμετωπίζονταν	   περιελάμβανε	   όλα	   τα	   στερεότυπα	   με	   τα	   οποία	  επενδύεται	  η	  κοινωνική	  ετερότητα	  (επικίνδυνοι,	  βρόμικοι),	  κυρίως	  από	  τη	  στιγμή	  που	  η	  ιδιοκτησία	  της	  γης	  απέκτησε	   μεγάλη	  συμβολική	  αξία	   στις	   αγροτικές	   κοινότητες.	   Για	  περισσότερες	  πληροφορίες	   σχετικές	   με	  την	   κοινωνική	   αυτή	   ομάδα	   και	   την	   απεικόνισή	   της	   στο	   ιρλανδικό	   θέατρο,	   βλ.	   Sihra,	   «Greek	   Myth,	   Irish	  Reality»,	  σ.	  124,	  127-­‐128·	  Russell,	   «Talking	  with	  Ghosts»,	  σ.	  155-­‐	  156·	  Merriman,	  «‘Poetry	  shite’»,	  σ.	  156-­‐157·	  Derek	  Gladwin,	  «Staging	  the	  Trauma	  of	  the	  Bog»,	  Irish	  Studies	  Review,	  τμ.	  19,	  τχ.	  4	  (2011),	  σ.	  394-­‐397.	  67	   Στις	   σκηνικές	   οδηγίες,	   η	   συγγραφέας	   περιγράφει	   το	   βάλτο	   σαν	   «ένα	   γυμνό,	   λευκό	   τοπίο	   με	   πάγο	   και	  χιόνι»	  (Marina	  Carr,	  By	  the	  Bog	  of	  Cats…,	  Faber	  and	  Faber,	  Λονδίνο	  2004,	  σ.	  3).	  Στο	  εξής	  οι	  παραπομπές	  στο	  θεατρικό	  έργο	  σημειώνονται	  με	  τον	  αριθμό	  της	  σελίδας	  σε	  παρένθεση.	  68	  Μια	  πολύ	  ενδιαφέρουσα	  εξέταση	  του	  βάλτου	  και	  της	  απεικόνισής	  του	  στη	  λογοτεχνία,	  υπό	  το	  πρίσμα	  της	  οικοκριτικής	  θεωρητικής	  προσέγγισης,	   επιχειρεί	  ο	  Gladwin,	  «Staging	   the	  Trauma	  of	   the	  Bog»,	  σ.	  387-­‐400.	  Για	  τις	  διαφορετικές	  σημασίες	  που	  έχει	  το	  τοπίο	  των	  βάλτων	  στην	   ιρλανδική	  κουλτούρα,	  ως	  ένας	  χώρος	  που	  προκαλεί	  φόβο	  και	  παραμένει	  «ακυβέρνητος»,	  αλλά	  και	  για	  τις	  προσωπικές	  μνήμες	  παρόμοιων	  τοπίων	  που	  διατηρεί	  η	  Καρ	  από	  την	  παιδική	  της	  ηλικία,	  βλ.	  Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  120-­‐121.	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χώρος,	   ο	   τόπος	  που	   μόνον	   εκείνη	   και	   οι	   γυναίκες	   όπως	   εκείνη	   έχουν	   χαρτογραφήσει,	  έχουν	  «εξημερώσει».	  	  Σ’	  ένα	  δεύτερο	  επίπεδο,	  ο	  βάλτος	  παρουσιάζεται	  ως	  ένα	  καθαρά	  θηλυκό	  τοπίο,	  ένα	  πεδίο	  αχαρτογράφητο,	  ένας	  χώρος	  ενδιάμεσος,	  έξω	  από	  την	  οργανωμένη	  κοινότητα	  και	   την	   καλλιεργημένη	   ιδιόκτητη	   γη,	   που	   είναι	   ο	   χώρος	   των	   ανδρών.	   Ο	   βάλτος	   της	  γάτας	   δεν	   έχει	   «σύνορα».	   Είναι	   ένας	   χώρος	   ανοιχτός,	   γεμάτος	   μυστήρια	   ή	   κρυμμένα	  μυστικά,	   αλλά	   κι	   ένας	   χώρος	   που	   λειτουργεί	   ως	   καταφύγιο,	   ένα	   τοπίο	   που	  συνυφαίνεται	   με	   τη	   μητρότητα.69	  Μέσα	   από	   την	   κυρίαρχη	   θέση	   που	   καταλαμβάνει	   η	  θηλυκού	  γένους	  τοποθεσία	  του	  βάλτου	  στο	  έργο,	  η	  συγγραφέας	  προτείνει,	  σύμφωνα	  με	  την	  Cerquoni,	  μια	  συνολική	  ανασημασιοδότηση	  της	  έννοιας	  της	  «πατρίδας»,	  του	  οικείου	  χώρου,	  η	  οποία	  απεγκλωβίζεται	  από	  την	  ιδέα	  της	  σταθερής	  εδαφικής	  οριοθέτησης	  και	  προτάσσει	  την	  ιδέα	  της	  κινητικότητας.70	  Το	  ζήτημα	  της	  προέλευσης,	  των	  οικογενειακών	  καταβολών	  και	  του	  τόπου	  καταγωγής	  αποτελεί	  θέμα	  κομβικής	  σημασίας	  στο	  ιρλανδικό	  θέατρο.71	   Η	   Καρ	   εντάσσει	   το	   θέμα	   αυτό	   στον	   δραματικό	   μύθο	   του	   έργου	   της	   και	   το	  συνδυάζει	   με	   ένα	   από	   τα	   κυρίαρχα	   σύμβολα	   της	   ιρλανδικής	   εθνικής	   ταυτότητας,	   την	  ταύτιση	   της	   μητέρας	   Ιρλανδίας	   με	   τις	   «φυσικές	   της	   ρίζες»	   στη	   γεωγραφική	  επικράτεια.72	  Παρουσιάζοντας	  την	  Έστερ,	  η	  οποία	  μετωνυμικά	  συνδέεται	  με	  ένα	  φυσικό	  τοπίο	  της	  ιρλανδικής	  γης	  όπως	  ο	  βάλτος,	  ως	  μια	  εκδοχή	  της	  μητέρας	  Ιρλανδίας,	  μοιάζει	  να	   επινοεί	   μια	   νέα	   γενεαλογία,	   μια	   γενεαλογία	   γένους	   θηλυκού.	   Τέλος,	   ο	   βάλτος	  λειτουργεί	  και	  ως	  πέρασμα	  ανάμεσα	  στους	  ζωντανούς	  και	  τα	  φαντάσματα.	  	  Στην	   πρώτη	   σκηνή	   του	   έργου,	   ο	   Λάτρης	   των	   Φαντασμάτων,	   μια	   γκροτέσκα	  μορφή	  που	  έχει	  μπερδέψει	  το	  ξημέρωμα	  με	  το	  σούρουπο,	  φτάνει	  στην	  όχθη	  του	  βάλτου	  για	  να	  συνοδεύσει	  την	  Έστερ,	  νωρίτερα	  από	  την	  ώρα	  που	  έπρεπε	  (1-­‐2).	  Διακόπτοντας	  την	  ατέρμονη	  περιπλάνησή	  του	  στο	  βάλτο	  θα	  εμφανιστεί	  και	  ο	  αδελφός	  της	  Έστερ,	  ο	  Τζόσεφ	  Σουέιν.	  	  Εξετάζοντας	  τη	  διαδρομή	  των	  προσώπων	  μέσα	  από	  την	  οπτική	  που	  «επιβάλλει»	  ο	   σκηνικός	   χώρος	   του	   βάλτου,	   διαπιστώνουμε	   ότι	   στο	   επίκεντρο	   των	   σχέσεων	   η	  συγγραφέας	  τοποθετεί	  τη	  βιολογική	  ή	  συμβολική	  σχέση	  μητέρας-­‐κόρης	  υπονομεύοντας	  την	  ιεραρχία	  του	  πατριαρχικού	  μοντέλου,	  και	  με	  την	  ίδια	  αυτή	  λογική	  «μετατοπίζει»	  και	  την	  έμφαση	  της	  μυθικής	  αφήγησης	  της	  Μήδειας.	  	  
                                                69	  Τη	  σύνδεση	  του	  βάλτου	  με	  τη	  μήτρα	  και	  τη	  μητρότητα	  επισημαίνει,	  για	  παράδειγμα,	  η	  Bourke	  («Carr’s	  ‘cut-­‐throats	  and	  gargiyles’»,	  σ.	  132-­‐133).	  70	  Η	  μελετήτρια	   εξετάζει	   το	   ζήτημα	   του	   χώρου	  παρουσιάζοντας	   τη	  σκηνογραφική	   του	  απόδοση	  σε	   τρεις	  διαφορετικές	  παραστάσεις	  («‘One	  bog,	  many	  bogs’»,	  σ.	  172-­‐199,	  ειδικότερα,	  σ.	  182).	  71	  Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  122.	  72	  Μια	  εικόνα	  που	  παραπέμπει	  στην	  ηρωίδα	  Cathleen	  Ni	  Houlihan,	  μυθικό	  σύμβολο	  της	  ιρλανδικής	  εθνικής	  αφήγησης,	  που	  έγινε	  κυρίως	  γνωστή	  από	  το	  ομώνυμο	  θεατρικό	  έργο	  του	  Γέιτς	  και	  της	  λαίδης	  Αουγκούστα	  Γκρέγκορυ	  [Augusta	  Gregory]	  το	  1902	  (βλ.	  Gladwin,	  «Staging	  the	  Trauma	  of	  the	  Bog»,	  σ.	  392).	  Τη	  σύνδεση	  της	  γυναικείας	  ταυτότητας	  με	  το	  (εθνικό)	  τοπίο	  συζητά	  και	  η	  Cerquoni,	  «‘One	  bog,	  many	  bogs’»,	  σ.	  175.	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Έτσι,	  στο	  επίπεδο	  της	  δομής	  του	  δραματικού	  μύθου,	  η	  κυριαρχία	  του	  θηλυκού	  στοιχείου	  εκφράζεται	  μέσα	  από	  τη	  διαδρομή	  της	  πρωταγωνίστριας	  αλλά	  και	  μέσα	  από	  τα	   πορτρέτα	   των	   υπόλοιπων	   γυναικείων	   προσώπων,	   που	   εναλλάσσουν	   τους	   ρόλους	  της	  μητέρας	  και	  της	  κόρης.	  Η	  αφετηρία	  που	  κινητοποιεί	  το	  δίκτυο	  των	  σχέσεων	  αυτών	  είναι	  αναμφίβολα	  η	  απούσα	  μητέρα	  της	  Έστερ,	  η	  Τζόσυ	  Σουέιν,	  που	  συνδέεται	  σχεδόν	  με	   όλα	   τα	   υπόλοιπα	   πρόσωπα	   του	   έργου.73	   Το	   πορτρέτο	   της	   σχηματίζεται	   σταδιακά	  μέσα	  από	  φευγαλέες	  εικόνες,	  που	  η	  ίδια	  η	  Έστερ	  έχει	  συγκρατήσει	  στη	  μνήμη	  της,	  αλλά	  και	  μέσα	  από	  τις	  αφηγήσεις	  των	  άλλων.	  Η	  Τζόσυ	  Σουέιν	  ήταν	  μια	  γυναίκα	  που	  ζούσε,	  όπως	  η	  κόρη	  της,	  στο	  περιθώριο	  προκαλώντας	  φόβο	  και	  οργή	  ταυτόχρονα,	  ενώ	  κάποιες	  στιγμές	   ασκούσε	   μια	   μυστηριώδη	   γοητεία.	   Μετακινούμενη	   διαρκώς	   πάνω	   σ’	   ένα	  τροχόσπιτο,74	  μάγευε	  με	  το	  τραγούδι	  της	  (14)	  και	  αγαπούσε	  το	  ποτό	  περισσότερο	  από	  τη	   μικρή	   της	   κόρη,	   την	   οποία	   τα	   βράδια	   εγκατέλειπε	   νηστική	   στο	   κρύο	   για	   να	  ακολουθήσει	   τους	   άντρες	   με	   μια	   ευκολία	   ανεπίτρεπτη	   για	   την	   ηθική	   της	   κλειστής	  επαρχιακής	   κοινωνίας	   (31-­‐32).	   Η	   Τζόσυ	   Σουέιν	   ήταν	   μια	   «μάγισσα»	   που	   ήξερε	   να	  διαβάζει	   πίσω	   από	   την	   επιφάνεια	   των	   πραγμάτων.	   Έτσι,	   όταν	   γεννήθηκε	   η	   Έστερ,	  εναπόθεσε	  τη	  ζωή	  της	  κόρης	  της	  στο	  βάλτο	  της	  γάτας,	  «δένοντάς»	  την	  με	  τη	  ζωή	  του	  μαύρου	  κύκνου	  (13),	  του	  κύκνου	  που	  η	  Έστερ	  ανακαλύπτει	  νεκρό	  στην	  αρχή	  του	  έργου,	  δίπλα	   στην	   παγωμένη	   όχθη	   του	   βάλτου	   (5-­‐7).	   Μαθημένη	   να	   μετακινείται,	   δίχως	  δεσμούς,	   η	   Τζόσυ	   Σουέιν	   εξαφανίζεται	   έτσι	   όπως	   είχε	   εμφανιστεί	   στην	   περιοχή	   του	  βάλτου,	  λέγοντας	  στην	  κόρη	  της	  να	  την	  περιμένει	  (34).	  Αυτή	  είναι	  η	  πρωταρχική	  σκηνή	  που	  καταδιώκει	  την	  Έστερ,	  το	  τραύμα	  που	  θα	  προσπαθήσει	  να	  απωθήσει,	  εκείνο	  από	  το	   οποίο	   θα	   επιχειρήσει	   να	   απαλλάξει	   τη	   δική	   της	   κόρη	   σκοτώνοντάς	   την,	   ώστε	   το	  τραύμα	   αυτό	   να	   μη	   μετατραπεί	   σε	   «οικογενειακή	   κατάρα»,	   όπως	   στην	   αρχαία	  τραγωδία.	  	  Τα	   σκοτεινά	   μυστικά	   του	   βάλτου	   μοιράζεται	   με	   την	   Τζόσυ	   Σουέιν	   και	   η	  μυστηριώδης	   Γατοκυρά,	   η	   «μάγισσα»	   του	   χωριού.	   Η	   εμφάνισή	   της	   είναι	   εκκεντρική:	  είναι	   τυφλή,75	   φοράει	   μια	   βρόμικη	   μακριά	   γούνα	   από	   γάτα	   διακοσμημένη	   με	   γατίσια	  μάτια	  (9)	  και	  μασουλάει	  ποντίκια.	  Αυτοαποκαλείται	  η	  φύλακας	  του	  βάλτου	  (9),	  μπορεί	  να	  προβλέψει	  τα	  μελλούμενα	  (14),	  επικοινωνεί	  με	  τα	  φαντάσματα	  (36),	  της	  αρέσει	  το	  ποτό	  (35)	  και	  προς	  την	  Έστερ	  εκφράζει	  μια	  μητρική	  τρυφερότητα.	  Ο	  Πατήρ	  Γουίλλοου,	  πολύ	   ερωτευμένος	   μαζί	   της,	   την	   συμβουλεύει	   να	   σταματήσει	   να	   τρώει	   ποντίκια,	   να	  
                                                73	  Η	  Τζόσυ	  Σουέιν,	  επίσης,	  ταυτίζεται	  με	  το	  βάλτο.	  Το	  τραγούδι	  που	  έμαθε	  στην	  κόρη	  της,	  κι	  εκείνη	  με	  τη	  σειρά	   της	  στη	  δική	   της	   κόρη	   (8),	   μιλάει	   για	   την	  άρρηκτη	  σύνδεσή	   της	  με	   το	  βάλτο	   της	   γάτας,	   από	  όπου	  εξαφανίστηκε	  και	  όπου	  κάποια	  μέρα	  θα	  επιστρέψει	  (79).	  74	  Το	  τροχόσπιτο	  τοποθετείται,	  σύμφωνα	  με	  τις	  σκηνικές	  οδηγίες,	  στη	  μια	  πλευρά	  της	  σκηνής,	  κοντά	  στο	  βάλτο	  και	  απέναντι	  από	  το	  σπίτι	  της	  Έστερ	  (1),	  και	  παραμένει	  μέχρι	  το	  τέλος	  η	  μοναδική	  περιουσία	  και	  το	  μοναδικό	  (υλικό)	  ίχνος	  της	  οικογενειακής	  της	  καταγωγής.	  75	  Αρκετοί	   μελετητές	   την	  θεωρούν	  μια	  θηλυκή,	   γκροτέσκα	   εκδοχή	   του	  μάντη	  Τειρεσία	   (βλ.	   Sihra,	   «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  129).	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δοκιμάσει	  σαλιγκάρια	  με	  σκόρδο,	  όπως	  τα	  μαγειρεύουν	  στη	  Γαλλία,	  και	  της	  υπόσχεται	  να	  πάνε	  μαζί	   διακοπές	   (43-­‐44).	  Πράγματι,	   στη	  σκηνή	   του	  γάμου,	   ο	   διάλογος	  ανάμεσα	  στον	   Πατέρα	   Γουίλλοου	   και	   τη	   Γατοκυρά	   προσδίδει	   μια	   γκροτέσκα	   απόχρωση	   στην,	  ούτως	   ή	   άλλως,	   σουρεαλιστική	   ατμόσφαιρα,76	   όπου	   εμφανίζονται	   εκτός	   από	   την	  Καρολάιν	  και	  άλλες	  τρεις	  γυναίκες	  ντυμένες	  στα	  λευκά	  σα	  νύφες.77	  	  Την	   ίδια	   μητρική	   συμπεριφορά	   με	   τη	   Γατοκυρά	  προς	   την	  Έστερ	   εκφράζει	   και	  μια	  άλλη	  γυναικεία	  μορφή,	  η	  γειτόνισσα	  Μόνικα	  Μάρεϋ,	  που	  γνώριζε	  και	  θαύμαζε	  (από	  απόσταση)	  την	  Τζόσυ	  Σουέιν	  (60).	  Η	  Μόνικα	  είναι	  τρυφερή,	  φροντίζει	  τη	  μικρή	  Τζόσυ,	  δίνει	   συμβουλές	   και	   προσπαθεί	   με	   κάθε	   τρόπο	   να	   προφυλάξει	   την	   Έστερ	   από	   τις	  κακοτοπιές	  (6-­‐7,	  61-­‐62).78	  	  Εκκεντρική	  συμπεριφορά	  και	  «διαφορετικότητα»	  χαρακτηρίζουν	  και	   την	  κόρη	  της	  Έστερ,	   την	   Τζόσυ	   Σουέιν	   τη	   νεότερη.	   Η	   μικρή	   Τζόσυ	   κατανοεί	   πολύ	   περισσότερο	  από	   οποιοδήποτε	   παιδί	   της	   ηλικίας	   της	   τον	   κόσμο	   των	   μεγάλων	   και	   αποδέχεται	   με	  ωριμότητα	   το	   γεγονός	   ότι	   καθένας	   την	   αποκαλεί	   με	   διαφορετικό	   επίθετο,	   Σουέιν	   ή	  Κίλμπραϊντ	   (15-­‐17).	   Αντιμετωπίζει	   τους	   απότομους	   τρόπους	   αλλά	   και	   τη	  φιλαργυρία	  της	  γιαγιάς	  της,	  της	  Κυρίας	  Κίλμπραϊντ,	  με	  χιούμορ	  και	  υπομονή	  (15-­‐18)	  και	  της	  αρέσει	  πολύ	  να	  παίζει	  θέατρο	  με	  τη	  μητέρα	  της	  κοροϊδεύοντας	  τη	  γιαγιά	  (23-­‐24).	  	  Η	   έμφαση	   στη	   διαφορετικότητα	   δεν	   αναφέρεται	   όμως	   αποκλειστικά	   στις	  γυναίκες	   που	   εξ	   ορισμού	   τοποθετούνται	   στο	   περιθώριο.	   Η	   συγγραφέας	   φροντίζει	   να	  υπογραμμίσει	   την	   «εκκεντρικότητα»	   και	   των	   πιο	   συμβατικών	   εκπροσώπων	   του	  γυναικείου	   φύλου.	   Η	   κυρία	   Κίλμπραϊντ,	   η	   μητέρα	   του	   Κάρθατζ,	   μοιάζει	   εκ	   πρώτης	  όψεως	   με	   μια	   συνηθισμένη	   συντηρητική	   γυναίκα	   από	   την	   ιρλανδική	   επαρχία.	  Υπέρμαχος	   της	   ηθικής	   τάξης	   πηγαίνει	   τακτικά	   στην	   εκκλησία	   (44),	   απεχθάνεται	   την	  πρώην	  νύφη	  της	  και	  δεν	  πολυσυμπαθεί	  την	  εγγονή	  της	  (16-­‐18),	  ενώ	  η	  τσιγγουνιά	  της	  είναι	  παροιμιώδης.	  Δεν	  καταφέρνει,	  ωστόσο,	  να	  κρύψει	  το	  οιδιπόδειο	  σύμπλεγμα	  προς	  το	  γιο	  της,	  και	  στο	  γάμο	  του	  με	  την	  Καρολάιν	  ντύνεται	  και	  η	  ίδια	  νύφη.79	  	  Εξίσου	   ενδιαφέρον	   είναι	   το	   πορτρέτο	   της	   νεαρής	   νύφης.	   Η	   Καρολάιν	   Κάσιντυ	  εντάσσεται	   σχεδόν	   ακούσια	   στο	   δίκτυο	   των	   σχέσεων	   που	   υπαγορεύει	   η	   πατριαρχική	  
                                                76	  Οι	  μελετητές	  επισημαίνουν	  πως	  η	  ιδιαίτερη	  σχέση	  ανάμεσα	  στα	  δύο	  αυτά	  πρόσωπα	  σε	  συνδυασμό	  με	  την	  ατημέλητη	   εμφάνιση	   του	   ιερέα	   ενισχύουν	   τη	   διονυσιακή	   ατμόσφαιρα	   και,	   μέσα	   από	   μια	   καρναβαλική	  λογική,	  αναδεικνύουν	  την	  αντίθεση	  παγανισμού	  και	  καθολικισμού.	  Βλ.	  Sihra,	  «Greek	  Myth,	  Irish	  Reality»,	  σ.	  130·	  Bourke,	  «Carr’s	  ‘cut-­‐throats	  and	  gargiyles’»,	  σ.	  142-­‐143.	  	  77	   Εκτός	  από	   την	   κυρία	  Κίλμπραϊντ,	   που	   είναι	   ντυμένη	  στα	   λευκά	   (40),	   όπως	  θα	   δουμε	  παρακάτω,	   στην	  τελετή	  εμφανίζεται	  και	  η	  Έστερ	  ντυμένη	  με	  το	  λευκό	  φόρεμα	  που	  της	  είχε	  κάποτε	  αγοράσει	  ο	  Κάρθατζ	  για	  τον	  δικό	  τους	  γάμο	  (48).	  Στα	  άσπρα	  είναι	  ντυμένη	  και	  η	  μικρή	  Τζόσυ,	  που	  φοράει	  το	  φόρεμα	  της	  Πρώτης	  Κοινωνίας	  (33).	  78	   Ο	   Jordan	   υποστηρίζει	   πως	   οι	   δύο	   αυτές	   γυναικείες	   μορφές	   επιτελούν	   εν	   μέρει	   το	   ρόλο	   του	   Χορού	  («Unmasking	  the	  Myths?»,	  σ.	  250).	  79	  Το	  μίσος	  της	  για	  τη	  νύφη,	  εξάλλου,	  «είναι	  γραμμένο»	  στο	  ίδιο	  της	  το	  επίθετο:	  Κίλμπραϊντ	  [Kilbride],	  που	  ηχητικά	  ανακαλεί	   τη	  φράση	  Kill	  The	  Bride	   [Σκοτώνω	  τη	  νύφη]	   (βλ.	  Gladwin,	   «Staging	   the	  Trauma	  of	   the	  Bog»,	  σ.	  397).	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οικονομία.80	  Μεγάλωσε	  σ’	   ένα	  σπίτι	   «αφιλόξενο»	   χωρίς	   τη	   μητέρα	   της	   και,	   όταν	   ήταν	  μικρή,	   η	   Έστερ	   πολύ	   συχνά	   την	  φρόντιζε	   «σαν	   παιδί	   της»	   (22).	   Η	   πρώτη	   εικόνα	   που	  σχηματίζουμε	   είναι	   αυτή	   μιας	   νεαρής,	   αφελούς	   κόρης,	   που	   ακολουθεί	   χωρίς	   να	  προβάλλει	   καμία	   αντίσταση	   τις	   επιθυμίες	   του	   πατέρα	   της.	   Πίσω	   όμως	   από	   τη	   μάσκα	  αυτή	  κρύβεται	  μια	  μάλλον	  φοβισμένη	  νεαρή	  γυναίκα	  με	  αντιφατικά	  συναισθήματα.	  Θα	  ήθελε	  ο	  γάμος	  της,	  όπως	  λέει,	  να	  είναι	  η	  ομορφότερη	  μέρα	  της	  ζωής	  της.	  Αλλά,	  λίγο	  πριν	  τελεστεί,	  καταλαβαίνει	  πως	  ο	  Κάρθατζ	  είναι	  ακόμη	  ερωτευμένος	  με	  την	  Έστερ	  κι	  έτσι,	  στη	  γαμήλια	  τελετή,	  παραμένει	  σχεδόν	  απούσα,	  μία	  ανάμεσα	  στις	  τέσσερις	  νύφες	  (38-­‐40).	  	   Η	   συγγραφέας	   συνδέει	   τα	   γυναικεία	   αυτά	   πορτρέτα	   με	   την	   ηρωίδα	   με	   έναν	  τρόπο	   εξαιρετικά	   ενδιαφέροντα	   και	   η	   σκιαγράφηση	   της	   ταυτότητας	   της	   Έστερ	  αναδεικνύεται	  καλειδοσκοπικά	  μέσα	  από	  τη	  διαδρομή	  αυτών	  των	  γυναικών.	  Η	  πορεία	  της	  Έστερ	  περιλαμβάνει	  επεισόδια	  από	  τις	  διαδρομές	  της	  μητέρας	  της,	  της	  Γατοκυράς	  και	  της	  μικρής	  Τζόσυ,	  ενώ	  αντίστοιχα	  οι	  διαδρομές	  των	  υπόλοιπων	  γυναικών	  μοιάζουν	  να	  τέμνονται	  μεταξύ	  τους.81	  	  Η	   Έστερ	   είναι	   το	   κατεξοχήν	   νομαδικό	   υποκείμενο.	   Η	   ίδια	   αναγνωρίζει	   πως	   η	  νομαδική	  της	  ταυτότητα,	  η	  καταγωγή	  της	  από	  την	  τάξη	  των	  γανωματήδων,	  είναι	  αυτή	  που	   της	   προσφέρει	   τελικά	   μια	   προνομιακή	   οπτική,	   μια	   οπτική	   που	   της	   επιτρέπει	   να	  βλέπει	   πολύ	   πιο	   καθαρά	   τι	   είδους	   καταγωγή	   κρύβεται	   πίσω	  από	   όλους	   εκείνους	   που	  διατείνονται	   ότι	   έχουν	   δικαιώματα	   πάνω	   στη	   γη	   του	   βάλτου	   της	   γάτας	   (27).	  Αποτελώντας	  τον	  κινητήριο	  μοχλό	  της	  πλοκής	  του	  έργου,	  με	  τη	  διαδρομή	  που	  διανύει	  σχεδιάζει	   ουσιαστικά	   μια	   εκδοχή	   του	   «χάρτη»	   του	   βάλτου	   και	   λειτουργεί	   όπως	   ο	  
χαρτογράφος	   της	   Braidotti.	   Η	   Έστερ	   κινείται	   πάντοτε	   στους	   ενδιάμεσους	   χώρους	  ανάμεσα	  στο	  βάλτο,	  το	  τροχόσπιτο	  και	  την	  προσωρινή	  κατοικία	  της	  σχέσης	  της	  με	  τον	  Κάρθατζ,	   ανάμεσα	   στον	   περιθωριακό	   κόσμο	   των	   νομάδων	   γανωματήδων	   από	   όπου	  κατάγεται	   και	   την	   οργανωμένη	  κοινότητα.	  Αλλά	  κινείται	   κι	   ανάμεσα	  στον	   κόσμο	   των	  ζωντανών	  και	  τον	  κόσμο	  των	  φαντασμάτων,	  έξω	  από	  τους	  κανόνες	  του	  ημερολογιακού	  χρόνου.	  	  Προσδίδοντας	   στην	   πρωταγωνίστρια	   μια	   σειρά	   από	   ιδιότητες	   της	   ετερότητας	  που	  προέρχονται	  από	  διαφορετικές	  αφετηρίες,	  από	  τον	  αρχαίο	  ελληνικό	  μύθο	  και	  από	  την	   ιρλανδική	   θεατρική	   και	   πολιτιστική	   παράδοση,	   η	   συγγραφέας	   μάς	   παρουσιάζει	  
                                                80	  Η	  οποία,	  όπως	  αναφέρει	  η	  Sihra,	  επιβάλλει	  την	  «ενδογαμία»	  και	  απαγορεύει	  την	  «εξωγαμία»,	  όπως	  αυτές	  ορίζονται	   με	   γνώμονα	   την	   ιδιοκτησία	   της	   γης	   («Greek	   Myth,	   Irish	   Reality»,	   σ.	   125-­‐128).	   Ωστόσο,	   η	  συγγραφέας	  φροντίζει	  να	  υπογραμμίσει	  κάποιες	  λεπτομέρειες	  και	  να	  τοποθετήσει,	  τελικά,	  το	  γάμο	  σε	  μια	  περισσότερο	   «μητριαρχική»	   λογική.	   Ως	   μέλλουσα	   νύφη/μητέρα,	   η	   Καρολάιν	   λαμβάνει	   δικαιωματικά	   την	  περιουσία	  που	  της	  έχει	  αφήσει	  η	  μητέρα	  της	  και	  η	  οποία	  περιλαμβάνει	  χρήματα	  (21)	  και	  κειμήλια	  (38).	  	  81	   Θα	   μπορούσαμε	   να	   περιγράψουμε	   τη	   λογική	   αυτή	   ως	   ένα	   σύστημα	   εσωτερικών	   (ενδο-­‐δραματικών)	  αντικατοπτρισμών.	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έναν	   «αντεστραμμένο»	   χάρτη	   των	   σχέσεων,	   ο	   οποίος	   υπονομεύει	   τις	   κυρίαρχες	  αντιλήψεις	  για	  τις	  ταυτότητες.	  	  Στη	  θηλυκή	  επικράτεια	  του	  βάλτου,	  που	  παρουσιάζει	  η	  Μαρίνα	  Καρ,	  οι	  σχέσεις	  εξουσίας	   είναι	   αντεστραμμένες	   στο	   επίπεδο	   των	   έμφυλων	   και	   των	   κοινωνικών	  ταυτοτήτων.	  Οι	  γυναικείες	  μορφές	  στο	  έργο	  είναι	  σαφώς	  ισχυρότερες,	  είναι	  αυτές	  που	  κινούν	   τα	   νήματα,	   ενώ,	   αντιθέτως,	   τα	   ανδρικά	   πρόσωπα	  παρουσιάζονται	   άτολμα	   και	  ανίσχυρα.	  Ο	  Κάρθατζ	  καθοδηγείται	  άλλοτε	  από	   την	  Έστερ	  και	  άλλοτε	  από	   τη	  μητέρα	  του	   και,	   παρότι	  φαίνεται	   αποφασισμένος	   να	   ενηλικιωθεί	   και	   να	  ανέβει	   κοινωνικά,	   να	  γίνει	  γαιοκτήμονας,	  δεν	  κατορθώνει	  να	  πείσει	  κανέναν,	  ούτε	  καν	  την	  ίδια	  του	  την	  κόρη,	  η	   οποία	   τελικά	   επιλέγει	   να	   μείνει	   με	   τη	   μητέρα	   της.	  Μοναδική	   πατρική	   φιγούρα	   που	  ασκεί	  κάποια	  εξουσία	  είναι	  ο	  Ξαβιέ	  Κάσιντυ,	  ο	  πατέρας	  της	  Καρολάιν,	  γαιοκτήμονας	  και	  εξέχον	   μέλος	   της	   κοινότητας,	   παρά	   το	   γεγονός	   ότι	   οι	   φήμες	   γύρω	   από	   το	   όνομά	   του	  μιλούν	  για	  μια	  σειρά	  αποτρόπαιων	  πράξεων	  με	  θύματα	  τον	  γιο	  και	  την	  κόρη	  του.82	  Αλλά	  ούτε	  κι	  αυτός	  θα	  καταφέρει	  να	  επιβάλει	  το	  δικό	  του	  νόμο,	  όπως	  ακριβώς	  επιθυμούσε:	  η	  φωτιά	  που	  βάζει	  η	  Έστερ	  στο	  σπίτι	  και	  στον	  κήπο	  της	  του	  δείχνει	  ότι	  γη	  και	  περιουσία,	  οι	   μοναδικές	   αξίες	   στις	   οποίες	   πιστεύει,	   κινδυνεύουν	   ανά	   πάσα	   στιγμή	   να	  καταστραφούν.	   Ακόμη	   και	   ο	   πατέρας	   της	  Έστερ,	   όπως	   τον	  φέρνει	   στη	   μνήμη	   του	   το	  φάντασμα	  του	  αδελφού	  της,	  ήταν	  ένας	  ήσυχος	  άνθρωπος	  που	  το	  μόνο	  που	  ήθελε	  ήταν	  να	   πηγαίνει	   για	   ψάρεμα	   (57).	   Όσο	   για	   τον	   εκπρόσωπο	   της	   εκκλησίας,	   τον	   Πατέρα	  Γουίλλοου,	  εμφανίζεται	  σα	  μια	  γκροτέσκα	  φιγούρα,	  να	  ερωτοτροπεί	  μεθυσμένος	  με	  τη	  μάγισσα	  του	  χωριού.	  	  Στην	  επικράτεια	  του	  Βάλτου	  της	  γάτας...	   τα	  νεαρά	  αγόρια,	  όλοι	   εκείνοι	  που	  θα	  ήταν	   δικαιωματικά	   οι	   νόμιμοι	   κληρονόμοι	   και	   συνεχιστές	   του	  Ονόματος–Του–Πατέρα,	  εξουδετερώνονται,	  εξαφανίζονται	  ή	  δολοφονούνται.	  Εκτός	  από	  τον	  γιο	  του	  Κάσιντυ	  και	  τον	   αδελφό	   της	   Έστερ,	   η	   Γατοκυρά	   διηγείται	   πώς	   σκοτώθηκε	   και	   ο	   νεαρός	   γιος	   της	  Μόνικα,	  σε	  τροχαίο	  ατύχημα,	  για	  το	  οποίο	  η	  ίδια	  την	  είχε	  προειδοποιήσει	  (14).	  Τελικά,	  όπως	   πιστεύει	   η	   Γατοκυρά,	   πολλοί	   θάνατοι	   υποδηλώνουν	   μια	   βαθιά	   επιθυμία	   που	  έχουν	  ορισμένοι	  να	  δουν	  τους	  αγαπημένους	  τους	  να	  πεθαίνουν	  (14).	  Για	  το	  λόγο	  αυτό	  προειδοποιεί	   τον	   νεαρό	   σερβιτόρο	   να	   επιλέξει	   να	   γίνει	   αστροναύτης	   και	   να	   μη	   μείνει	  στο	  χωριό	  ακολουθώντας	  τη	  δουλειά	  των	  πατεράδων	  του	  (35).	  Στην	  επικράτεια	  του	  βάλτου,	  με	  μια	  καρναβαλική	  αντιστροφή,	  η	  πατρογραμμική	  διαδοχή	  καταργείται.	  Η	  ευθύνη	  της	  «οικογενειακής	  κληρονομιάς»	  μοιάζει	  προς	  στιγμήν	  
                                                82	  Η	  Έστερ	  τού	  θυμίζει	  πως	  γνωρίζει	  ότι	  κακοποιεί	  την	  κόρη	  του	  (30)	  και,	  αργότερα,	  του	  υπενθυμίζει	  τον	  γιο	   του	   και	   τον	   φρικιαστικό	   τρόπο	   που	   επινόησε	   για	   να	   τον	   σκοτώσει,	   δηλητηριάζοντας	   το	   λουρί	   του	  σκύλου	  του	  (65-­‐66).	  Η	  σκηνή	  όπου	  ο	  γιος	  του	  πεθαίνει	  έχοντας	  αγκαλιάσει	  τον	  δηλητηριασμένο	  σκύλο	  του,	  σύμφωνα	   με	   την	   Bourke,	   θυμίζει	   τα	   δώρα	   που	   έστειλε	   η	   Μήδεια	   στη	   Γλαύκη	   («Carr’s	   ‘cut-­‐throats	   and	  gargiyles’»,	  σ.	  136).	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να	  περνά	  στις	  γυναίκες.	  Ο	   ίδιος	  ο	  δραματικός	  μύθος,	   εξάλλου,	   είναι	  μια	  τέτοια	  πορεία	  αναζήτησης	   των	   καταβολών:	   η	   Έστερ,	   που	   γνωρίζει	   ότι	   στο	   τέλος	   του	   έργου	   θα	  ακολουθήσει	   τον	   μαύρο	   κύκνο	   και	   με	   τη	   βοήθεια	   του	   Λάτρη	   των	   Φαντασμάτων	   θα	  περάσει	  στην	  αντίπερα	  όχθη	  του	  βάλτου,	  ξεδιπλώνει	  μ’	  έναν	  τρόπο	  θεαματικό	  το	  χάρτη	  όπου	  αποτυπώνονται	  οι	  διαδρομές	  των	  δραματικών	  προσώπων,	  οι	  οποίες	  καθορίζονται	  από	   την	   κομβική	   σχέση	   μητέρας–κόρης.	   Μια	   σχέση	   που	   αποτυπώνεται	   έντονα	   στη	  σκηνή	   του	   γάμου,	   όπου	   εμφανίζονται	   τέσσερις	   γυναίκες,	   μητέρες	   και	   κόρες,	   ντυμένες	  στα	  λευκά.	  	  Στο	  τέλος	  του	  έργου,	  αφού	  κάψει	  ό,τι	  την	  συνέδεε	  με	  την	  οργανωμένη	  κοινότητα,	  η	  Έστερ	  θα	  επιστρέψει	  μαζί	  με	  την	  κόρη	  της	  στον	  τόπο	  καταγωγής	  της	  και	  στη	  μητέρα	  της.	  Θα	  υποσχεθεί	  όμως	  στον	  Κάρθατζ	  πως	  θα	  επιστρέφει	  κάπου	  κάπου	  στον	  δικό	  του	  χρόνο,	  για	  να	  τον	  εμποδίσει	  να	  ξεχάσει	  την	  ιστορία	  τους.	  	  	  	  
Λοράν	  Γκοντέ,	  Μήδεια	  Κάλι:	  Διασχίζοντας	  τα	  σύνορα	  των	  μύθων	  
Η	  μεταφορά	  του	  μύθου	  της	  Μήδειας	  που	  επιχειρεί	  ο	  γάλλος	  συγγραφέας	  είναι	  εντελώς	  διαφορετική.	   Από	   το	   τοπίο	   της	   ιστορίας	   και	   της	   λογοτεχνικής	   παράδοσης,	   η	  Μήδεια	  
Κάλι	   μάς	   μεταφέρει	   στην	   επικράτεια	   της	   μυθολογίας.	   Ο	   τρόπος	   που	   ο	   Γκοντέ	  επεξεργάζεται	  την	  έννοια	  της	  ετερότητας	  εστιάζει	  στη	  διαδρομή	  του	  μύθου	  της	  Μήδειας	  όπως	   διασταυρώνεται	   με	   τη	   διαδρομή	   της	   Γοργόνας	   Μέδουσας	   και	   της	   ινδουιστικής	  θεάς	  Κάλι.	  	  Ο	   συγγραφέας	   αναφέρει	   ότι	   έγραψε	   το	   έργο	   ύστερα	   από	   παραγγελία	   του	  σκηνοθέτη	  Philippe	  Calvario,	  ο	  οποίος	  του	  είχε	  ζητήσει	  έναν	  μονόλογο	  για	  την	  ηθοποιό	  Myriam	   Boyer.	   Παρόλο	   που	   η	   Μήδεια	   τον	   ενδιέφερε	   ιδιαίτερα,	   πολύ	   γρήγορα	  συνειδητοποίησε	  ότι	  είχαν	  γραφτεί	  πολλές	  διαφορετικές	  εκδοχές	  της	   ιστορίας	  της	  και	  αποφάσισε	  πως	   έπρεπε	  να	  απομακρυνθεί	  από	  το	  μυθικό	  μοντέλο.	  Αν	  και	   δεν	  γνώριζε	  σχεδόν	  τίποτε	  για	  τη	  θεά	  Κάλι,	  τοποθέτησε	  την	  ηρωίδα	  του	  να	  κατάγεται	  από	  την	  Ινδία	  και	   την	   κάστα	   των	   ανέγγιχτων.	  Έτσι	   κατέληξε	   στο	   όνομα	  Μήδεια	  Κάλι.	   Στη	   συνέχεια	  συνδύασε	  τη	  μορφή	  αυτή	  με	  τη	  Γοργόνα,	  θεωρώντας	  ότι	  η	  παιδοκτονία	  που	  διαπράττει	  η	  Μήδεια	  και	  ο	  τρόπος	  που	  η	  Μέδουσα	  Γοργόνα	  απολιθώνει	  ό,τι	  συναντά	  το	  βλέμμα	  της	  διαθέτουν	  πολλά	  κοινά	  στοιχεία.83	  Ο	  Γκοντέ	  αναπτύσσει	  ένα	  θεατρικό	  ιδίωμα	  με	  ποιητικές	  αποχρώσεις	  και	  έμφαση	  περισσότερο	   στη	   διαδικασία	   εξιστόρησης	   αφηγήσεων84	   και	   λιγότερο	   στη	   διαλογική	  
                                                83	  «Interview	  exclusive:	  Laurent	  Gaudé	  parle	  de	  Médée	  Kali»	  http://www.classiquesetcontemporains.fr/interviews/detail/interview-­‐exclusive-­‐laurent-­‐gaude-­‐parle-­‐de-­‐medee-­‐kali	  (10/12/2012)]	  84	   David	   Bradby,	  Le	   théâtre	   en	   france	   de	   1968	   à	   2000	   (assisté	   par	   Annabel	   Poincheval),	   Éditions	  Honoré	  Champion,	  Παρίσι	  2007,	  σ.	  628.	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«αντιπαράθεση»	  —	   ένα	   ιδίωμα	  που	  φέρει	   έντονα	   τα	   ίχνη	   της	   μυθιστορηματοποίησης	  (romanisation)	  της	  δραματικής	  γλώσσας.85	  Ο	  συγγραφέας	  ομολογεί	  ότι	  το	  ενδιαφέρον	  του	   για	   τους	   αρχαίους	   ελληνικούς	   μύθους,	   που	   μπορεί	   να	   εξηγείται	   εν	   μέρει	   από	   τις	  θεωρητικές	   του	   γνώσεις,	   οφείλεται	   κυρίως	   στο	   γεγονός	   ότι	   περιλαμβάνουν	   μια	   πολύ	  δυναμική	   ανάμειξη	   του	   συγκεκριμένου	   και	   του	   αφηρημένου,	   του	   σαρκικού	   και	   του	  πνευματικού,86	   και	   ότι	   οι	   μυθικές	   φιγούρες	   διαθέτουν	   μια	   εξαιρετικά	   ενδιαφέρουσα	  συμπύκνωση	  των	  συναισθημάτων,	  της	  ενέργειας	  και	  του	  λόγου.87	  Το	  στοιχείο	  που	  ξεχωρίζει	  στη	  σύνθεση	  που	  επιχειρεί	  ο	  συγγραφέας	  στη	  Μήδεια	  
Κάλι	   δεν	   έγκειται	   τόσο	   στον	   παραλληλισμό	   της	  Μήδειας	   με	   τη	  Μέδουσα	   ή	   με	   τη	   θεά	  Κάλι,88	   αλλά	   στον	   τρόπο	   με	   τον	   οποίο	   παρουσιάζει	   τη	   διαδρομή	   της	   ηρωίδας.	   Η	  πρωταγωνίστριά	   του	  ταξιδεύει	  στην	   επικράτεια	   των	  μυθικών	  αφηγήσεων	  και	   γράφει	  μια	   νέα	   εκδοχή	   διασχίζοντας	   τα	   «σύνορα»	   των	   διαφορετικών	   πολιτισμικών	  παραδόσεων.	  Με	  δεδομένο	  ότι	  η	  μοναδική	  «δράση»	  του	  έργου	  αφορά	  την	  αφήγηση	  της	  ιστορίας	   της	   ηρωίδας,	   κυρίαρχο	   ρόλο	   παίζουν	   ο	   λόγος	   και	   η	   φωνή.89	   Για	   να	  προσδιορίσουμε	   το	   κυρίαρχο	   στοιχείο	   της	   αισθητικής	   του	   Γκοντέ,	   την	   κομβική	   θέση	  που	   καταλαμβάνει	   στο	   έργο	   του	   η	   διαδικασία	   της	   εξιστόρησης,	   μπορούμε	   να	  ανατρέξουμε	   στην	   παρατήρηση	   του	   Jean-­‐Pierre	   Sarrazac,	   ο	   οποίος	   διακρίνει	   στη	  σύγχρονη	   θεατρική	   γραφή	   μια	  ραψωδική	   παρώθηση,	   που	   βοηθά	   τους	   συγγραφείς	   να	  επαναφέρουν	  στην	  επιφάνεια	  της	  σκηνής	  τη	  διάσταση	  της	  ασυνέχειας.	  Ο	  συγγραφέας–ραψωδός	  είναι	  «μια	  φωνή	  που	  ξεδιπλώνει	  έναν	  ορίζοντα	  πολλαπλών	  δυνατοτήτων.	  Μια	  φωνή	   ακανόνιστη,	   που	   απότομα	   αλλάζει	   προσανατολισμό,	   κάνει	   στάσεις,	   χάνεται,	  περιπλανιέται	  και	  μαζί	  σχολιάζει	  και	  προβληματίζει».90	  	  
                                                85	  Για	  μια	  διεξοδική	  παρουσίαση	  της	  ιστορίας	  και	  της	  εξέλιξης	  της	  «μυθιστορηματοποίησης»,	  βλ.	  Jean-­‐Pierre	  Sarrazac,	   Catherine	   Naugrette,	   Hélène	   Kuntz,	   Mireille	   Losco	   και	   David	   Lescot	   (επιμ),	   Lexique	   du	   drame	  
moderne	  et	  contemporain,	  Circé,	  Belval	  2005,	  σ.	  190-­‐195.	  86	  «Interview	  exclusive:	  Laurent	  Gaudé	  parle	  de	  Médée	  Kali».	  87	  Από	  μια	  συνέντευξη	  του	  συγγραφέα,	  με	  αφορμή	  το	  θεατρικό	  έργο	  Combats	  de	  possédés	  	  [http://www.lelibraire.com/din/tit.php?Id=6148	   (10/12/2012)].	   Εκτός	   από	   τη	   Μήδεια	   Κάλι,	   τα	  σημαντικότερα	   έργα	   του	   Γκοντέ	   που	   διαλέγονται	   με	   αρχαίους	   ελληνικούς	   μύθους	   είναι	   ο	   Όνυσος	   ο	  
μαινόμενος	  [Onysos	  le	  furieux]	  και	  το	  Βροχή	  από	  στάχτες	  [Pluie	  de	  cendres].	  	  88	   Η	   φεμινιστική	   ανάγνωση	   των	   διαφορετικών	   συμβολισμών	   της	   θεάς	   Κάλι,	   μιας	   αντιφατικής	   μητρικής	  φιγούρας	  η	  οποία	   ταυτόχρονα	  γεννά	  και	  θανατώνει,	   είναι	   ένα	   ζήτημα	  που	   έχει	  συχνά	  απασχολήσει	   τους	  μελετητές.	  Για	  μια	  συνοπτική	  αναφορά,	  βλ.	  Vrinda	  Dalmiya,	  «Loving	  Paradoxes:	  A	  Feminist	  Reclamation	  of	  the	   Goddess	   Kali»,	   Hypatia:	   A	   Journal	   of	   Feminist	   Philosophy,	   τμ.	   15,	   τχ.	   1	   (2000),	   σ.	   125-­‐150,	   και	   τη	  συνέντευξη	   της	   συγγραφέα	   στη	   Rachel	   Fell	   McDermott:	   «The	   Two	   Faces	   of	   Kali.	   The	   Hindu	   goddess	  
encompasses	  all	  opposites:	  life	  and	  death,	  beauty	  and	  ugliness,	  motherliness	  and	  destruction»	  	  [http://www.beliefnet.com/Faiths/Hinduism/2003/09/The-­‐Two-­‐Faces-­‐Of-­‐Kali.aspx	   (10/12/2012)].	   Η	  McDermott	  έχει	  πρόσφατα	  επιμεληθεί	  και	  μια	  έκδοση	  για	  το	  θέμα	  αυτό	  (Rachel	  Fell	  McDermott	  και	  Jeffrey	  J.	  Kripal	  (επιμ.),	  Encountering	  Kali:	  In	  the	  Margins,	  at	  the	  Center,	  in	  the	  West,	  University	  of	  California	  Press,	  Μπέρκλέϋ,	  Λος	  Άντζελες	  2003).	  89	   Αν	   και	   δεν	   μπορούμε	   να	   κατατάξουμε	   τον	   Γκοντέ	   στη	   «δραματουργία	   της	   φωνής»,	   τάση	   που	  αναπτύσσεται	  κυρίως	  μέσα	  από	  το	  θεωρητικό	  και	  δραματικό	  έργο	  του	  Βαλέρ	  Νοβαρινά	  [Valère	  Novarina],	  υπάρχουν	  στοιχεία	  στη	  γραφή	  του	  που	  προβάλλουν	  την	  ιδιαίτερη	  σημασία	  της	  φωνής	  στην	  «κατασκευή»	  του	  δραματικού	  προσώπου,	  κάτι	  που	  ισχύει	  στο	  συγκεκριμένο	  έργο	  που	  εξετάζουμε.	  90	  L’Avenir	  du	  drame,	  Écritures	  dramatiques	  contemporaines,	  Circé,	  Belval	  1999,	  σ.	  202.	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Ο	  Γκοντέ	  στη	  Μήδεια	  Κάλι	  χρησιμοποιεί	  το	  μονόλογο,	  όπως	  έχει	  αναπτυχθεί	  στη	  σύγχρονη	   θεατρική	   γραφή	   σχηματίζοντας	   ένα	   σχεδόν	   ξεχωριστό	   δραματικό	   είδος.	   Ο	  μονόλογος	   σταδιακά	   αυτονομείται,	   παύει	   να	   λειτουργεί	   ως	   σύμβαση	   που	  παρεμβάλλεται	   στο	   διάλογο	   για	   να	   επικοινωνήσει	   μια	   συγκεκριμένη	   πληροφορία,	   και	  μετατρέπεται	   σε	   αυτοδύναμο	   κείμενο.	   Η	   διαδικασία	   της	   εκφώνησης,	   η	   ομιλία,	   δεν	  στοχεύει	  στην	  «κατασκευή»	  ενός	  στέρεου	  οικοδομήματος,	  του	  δραματικού	  προσώπου,	  αλλά	   διαπερνά	   το	   πρόσωπο	   μέσα	   από	   το	   σώμα	   του	   ηθοποιού,	   δημιουργώντας	  αποσπασματικές	  εικόνες,	  τοπία	  της	  ταυτότητάς	  του.91	  	  Για	   να	   συνθέσει	   το	   ταξίδι	   της	   πρωταγωνίστριας	   στην	   επικράτεια	   των	  μυθολογικών	   παραδόσεων,	   ο	   συγγραφέας	   προσδίδει	   στη	   μονολογική	   φόρμα	   μια	  σύνθετη	  διαλογική	  διάσταση.	  Από	  τη	  μια	  πλευρά	  ακούγονται	  οι	  φωνές	  των	  παιδιών	  της	  Μήδειας,	  που	  περιγράφουν	  στην	  αρχή	  των	  σκηνών	  τι	  ακριβώς	  συμβαίνει	  από	  τη	  δική	  τους	  οπτική,	  λειτουργώντας	  σαν	  έναυσμα	  για	  την	  εξιστόρηση	  που	  ακολουθεί.92	  Από	  την	  άλλη	   υπάρχει	   ο	   αόρατος	   ακόλουθος	   της	   πρωταγωνίστριας,	   ο	   Περσέας,	   στον	   οποίο	  απευθύνεται	   άμεσα.	  Η	   «διασταύρωση»	   των	  φωνών	   και	   η	   αναφορά	  στον	   συνομιλητή-­ακόλουθο	   προσδίδει	   μια	   διαλογική	   διάσταση,	   ενώ	   επιπλέον	   παρουσιάζει,	   από	   μια	  διαφορετική	  γωνία	  λήψης,	  τα	  «στιγμιότυπα»	  από	  την	  περιπλάνηση	  της	  ηρωίδας.	  Θα	   μπορούσαμε	   να	   θεωρήσουμε	   τις	   εννέα	   σκηνές	   του	   έργου	   ως	   τους	  διαφορετικούς	  σταθμούς	  στην	  περιπλάνηση	  της	  Μήδειας	  Κάλι,	  ένα	  ταξίδι	  επιστροφών	  και	  οριστικών	  αναχωρήσεων.	  Ο	  δραματικός	  χώρος	  του	  έργου	  είναι	  μεταφορικός,	  είναι	  η	  επικράτεια	   των	   αφηγήσεων,	   των	   μύθων	   που	   εξιστορούν	   τα	   έργα	   και	   τις	   ημέρες	   της	  ηρωίδας.	  Παρότι	  στις	  περισσότερες	  σκηνές	  η	  πρωταγωνίστρια	  αναφέρει	  το	  χώρο	  στον	  οποίο	   βρίσκεται,	   η	   αναφορά	   αυτή	   παραπέμπει	   περισσότερο	   σε	   κάποιο	   φανταστικό	  τόπο,	   τόπο	   που	   θυμίζει	   τα	   εικονογραφημένα	   τοπία	   που	   συνοδεύουν	   τα	   κείμενα	   των	  αφηγήσεων.	  	  Ο	  Γκοντέ	  επιχειρεί	  να	  ξαναγράψει	  τη	  διαδρομή	  της	  ηρωίδας	  ακολουθώντας	  μια	  αντίστροφη	  «χρονολογία».	  Η	  Μήδεια	  Κάλι	  αποφασίζει	  να	  επιστρέψει	  στην	  Κόρινθο,	  να	  πάρει	   τα	   παιδιά	   της	   «κλείνοντας»	   οριστικά	   τη	   σχέση	   της	   με	   την	   Ελλάδα,	   και	   να	  επιστρέψει	  στη	  γενέτειρά	  της,	  τον	  ποταμό	  Γάγγη	  στην	   Ινδία.	  Καθώς	  μετακινείται	  από	  σκηνή	  σε	  σκηνή	  στη	  «χώρα»	  των	  μυθολογικών	  αφηγήσεων,	  ο	  συγγραφέας	  μάς	  δείχνει	  πώς	   σταδιακά	   αφομοιώνει	   στοιχεία	   και	   γνωρίσματα	   από	   διαφορετικές	   μυθικές	  
                                                91	   Βλ.	   το	   λήμμα	   «Μονόλογος»,	   Sarrazac,	   Naugrette,	   Kuntz,	   Losco	   και	   Lescot	   (επιμ.),	   Lexique	   du	   drame	  
moderne	  et	  contemporain,	  σ.	  126-­‐131,	  ειδικότερα	  σ.	  130.	  	  92	   Η	  φωνή	   των	   παιδιών	   σημειώνεται	   στην	   αρχή	   του	   έργου	   στον	   κατάλογο	   των	   δραματικών	   προσώπων	  (Laurent	   Gaudé,	   Médée	   Kali,	   Actes	   Sud,	   Αρλ	   2003,	   σ.	   6).	   Στο	   εξής,	   οι	   παραπομπές	   στο	   θεατρικό	   έργο	  σημειώνονται	   με	   τον	   αριθμό	   της	   σελίδας	   σε	   παρένθεση.	   Στη	   συνέχεια,	   τα	   λόγια	   τους	   σημειώνονται	   στο	  κείμενο	   στην	   αρχή	   των	   σκηνών	   με	   πλάγια	   γράμματα,	   όπως	   οι	   σκηνικές	   οδηγίες.	   Η	   φωνή	   των	   παιδιών	  προλογίζει	  όλες	  τις	  σκηνές,	  εκτός	  από	  την	  έβδομη,	  I	  (7),	  II	  (11),	  III	  (17),	  IV	  (21),	  V	  (25),	  VI	  (29),	  VIII	  (37),	  IX	  (41).	  	  
 σκηνή τχ. 4 (2012) 112 
φιγούρες,	   ώστε	   στο	   τέλος	   να	   γίνει	   η	   Μήδεια-­‐Μέδουσα-­‐Κάλι,	   έτοιμη	   να	   δοθεί	   στον	  Περσέα	   χωρίς	   αντίσταση.	   Μοιάζει	   να	   πραγματοποιεί,	   μεταφορικά,	   ένα	   αντίστροφο	  ταξίδι	   αυτογνωσίας,	   όπως	   η	   ηρωίδα	   της	   Μαρίνα	   Καρ,	   ένα	   ταξίδι	   που	   ξεκινά	   και	  καταλήγει	  στη	  φυσική	  επικράτεια	  της	  καταγωγής,	  που	  για	  την	  Έστερ	  είναι	  ο	  βάλτος	  και	  για	  τη	  Μήδεια	  Κάλι	  ο	  Γάγγης.	  	  Η	  Μήδεια	  Κάλι	   ενσαρκώνει	   τις	   όψεις	   της	   ετερότητας	  που	   χαρακτηρίζουν	   όλες	  εκείνες	   τις	   μυθολογικές	   γυναικείες	   φιγούρες	   που	   συναντάμε	   στις	   διαφορετικές	  πολιτισμικές	  παραδόσεις	  και	  στις	  οποίες	  ο	  πατριαρχικός	  λόγος	  έχει	  προσδώσει	  όψη	  και	  συμπεριφορά	   τρομακτική.	   Είναι	   μια	   θεότητα	   που	   γοητεύει	   και	   καταστρέφει,	   μια	  θεότητα	   που	   «φέρει»	   ταυτόχρονα	   τη	   ζωή	   και	   το	   θάνατο.	   Η	   δύναμη	   της	   ηρωίδας	  κρύβεται	  στο	  βλέμμα	  της,	  όπως	  και	  η	  δύναμη	  της	  μυθικής	  Μέδουσας.93	  Στην	  πρώτη	  σκηνή,	  η	  Μήδεια	  Κάλι	  μάς	  μεταφέρει	  στον	  τόπο	  που	  είναι	  θαμμένα	  τα	  παιδιά	  της,	  στον	  τόπο	  του	  «εγκλήματος»	  της	  Μήδειας,	  στην	  Κόρινθο.	  Το	  θέαμα	  που	  αντικρίζει	   είναι	   ένα	   τοπίο	   σιωπής,	   με	   τους	   εκατοντάδες	   Κορίνθιους	   να	   στέκουν	  απολιθωμένοι	   από	   το	   βλέμμα	   της,	   το	   βλέμμα	   της	   Γοργόνας	  Μέδουσας	   (8).	   Ο	   πρώτος	  άνδρας	  που	  είχε	  αντικρίσει	  το	  βλέμμα	  της	  ήταν	  ο	  Ιάσων,	  ο	  οποίος	  δεν	  έμαθε	  τελικά	  ποτέ	  ποια	  ήταν	  —	  του	  αρκούσε	  το	  όνομά	  της	  και	  ότι	  ήταν	  μια	  γυναίκα	  που	  του	  ανήκε,	  και	  δεν	  είχε	  ρωτήσει	  ποτέ	  για	  την	  πραγματική	  της	  πατρίδα.	  	  Με	   αφορμή	   την	   «άγνοια»	   του	   Ιάσονα,	   στη	   δεύτερη	   σκηνή	   η	  Μήδεια	   γίνεται	   η	  Μήδεια	  Κάλι	  και	  αφηγείται	  τη	  «θαυμαστή»	  γέννησή	  της	  από	  άγνωστους	  γονείς,	  από	  το	  πλήθος	   των	   «ανέγγιχτων»	   που	   συνωστίζονταν	   σε	   κάποια	   άκρη	   του	   Γάγγη	   (12).	   Η	  ομορφιά	  της,	  αλλά	  και	  η	  έμφυτη	  ικανότητά	  της	  να	  χορεύει	  με	  φιγούρες	  που	  είχε	  μάθει	  παρατηρώντας	  τα	  φίδια	  και	  τις	  μαϊμούδες	  (13),	  θα	  της	  επιτρέψουν	  να	  ξεφύγει	  από	  την	  επικράτεια	  των	  απόκληρων	  και	  των	  μιαρών	  και	  ν’	  «ανέβει»	  τα	  σκαλιά	  της	  ιεραρχίας	  με	  τρόπο	   μαγικό.	   Στον	   ιερό	   ναό	   θα	   επικαλεστεί	   τις	   δυνάμεις	   της	   φύσης,	   θα	   ζωντανέψει	  ακόμη	   και	   τα	   αγάλματα	   με	   τη	   δύναμή	   της	   (την	   ίδια	   δύναμη	   που	   είχε	   επιδείξει	   η	  Μέδουσα	   Γοργόνα	   στην	   προηγούμενη	   σκηνή)	   και	   θα	   «προσφέρει	   στο	   ναό	   μια	   γλυκιά	  
οργιαστική	  νύχτα»	   (15).	  Η	  μαγική	  αυτή	  δύναμη	  θα	  της	  χαρίσει	  την	  ελευθερία	  της,	   την	  αποδοχή	   της	   θεϊκής	   της	   διάστασης	   και	   το	   όνομά	   της.	   Η	  Μήδεια	   Κάλι	   θα	   ξεκινήσει	   το	  ταξίδι	  της	  για	  την	  Ελλάδα,	  θα	  γνωρίσει	  τον	  Ιάσονα	  και	  «θα	  ξαναγεννηθεί»	  κάτω	  από	  το	  βλέμμα	  του	  (16).	  
                                                93	  Ο	  Γκοντέ	  αναφέρει,	  σχετικά	  με	  την	  έμφαση	  αυτή	  στο	  βλέμμα,	  πόσο	  τον	  είχε	  εντυπωσιάσει	  η	  ιστορία	  με	  το	  βλέμμα	   της	  Μέδουσας,	   όπως	   την	   είχε	   διαβάσει	   σε	   μελέτη	   του	   Jean-­‐Pierre	  Vernant	   («Interview	   exclusive:	  Laurent	   Gaudé	   parle	   de	   Médée	   Kali»).	   Πρόκειται	   για	   τη	   μελέτη,	   Το	   βλέμμα	   του	   θανάτου,	   Μορφές	   της	  
ετερότητας	   στην	   Αρχαία	   Ελλάδα:	   Άρτεμις,	   Γοργώ,	   μτφ.	   Γιάννης	  Η.	   Παππάς,	   Αλεξάνδρεια,	   Αθήνα	   1992.	   Το	  βλέμμα	   της	   ηρωίδας	   σε	   σχέση	   με	   το	   (κρυμμένο)	   βλέμμα	   του	   Περσέα	   που	   την	   ακολουθεί	   ενισχύουν	   τη	  διαλογική	  συνθήκη,	  που	  αναφέραμε	  παραπάνω.	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Μετά	   την	   παρενθετική	   αναδρομή	   στην	   προϊστορία	   της,	   στην	   Τρίτη	   σκηνή,	  επιστρέφουμε	  στο	   τοπίο	   της	   απολιθωμένης	  Κορίνθου.	  Η	  Μήδεια	  Κάλι	   είναι	   έτοιμη	   να	  πραγματοποιήσει	   το	   σκοπό	   της	   επιστροφής	   της,	   να	   γράψει	   τον	   επίλογο	   της	   ιστορίας	  της	   με	   την	   Ελλάδα,	   προσπαθώντας	   να	   σβήσει	   όλα	   τα	   ίχνη	   που	   είχε	   αφήσει.	   Αφού	  περιγράψει	  με	  λεπτομέρειες	  τη	  σκηνή	  της	  δολοφονίας,	  τη	  σκηνή	  από	  την	  οποία	  πήρε	  το	  άλλο	  όνομά	  της,	  αυτό	  της	  παιδοκτόνου	  Μήδειας,	  η	  ηρωίδα	  θα	  ξεθάψει	  τους	  δυο	  γιους	  της,	  που	  είχαν	  ταφεί	  σύμφωνα	  με	  το	  ελληνικό	  έθιμο,	  «με	  την	  κενοδοξία	  των	  μαρμάρων»	  (19),	  και	  θα	  τους	  παραδώσει	  από	  το	  ψυχρό	  μάρμαρο	  στη	  θερμότητα	  της	  φωτιάς,	  στα	  έθιμα	  της	  δικής	  της	  πατρίδας.	  	  Ανάβοντας	   την	   πυρά,	   η	  Μήδεια	   Κάλι	   απευθύνεται	   στον	   Ιάσονα,	   «τον	   δικό	   της	  
ξένο	  που	  είχε	  βρει	  στο	  δρόμο	  της	  το	  νεαρό	  κορίτσι	  από	  τον	  Γάγγη»	  (26)	  και	  εξιστορεί	  την	  κοινή	   τους	   διαδρομή.	   Από	   τη	   στιγμή	   που	   τον	   αντίκρισε,	   κι	   ένιωσε	   να	   απλώνεται	  μπροστά	   της	   ένας	   ορίζοντας	   μακρινός	   όπως	   της	   θάλασσας	   του	   Αιγαίου	   (25),	   ως	   το	  τέλος	  της	  σχέσης,	  το	  θάνατο	  των	  παιδιών	  και	  τις	  ατελείωτες	  περιπλανήσεις	  της	  μέχρι	  να	  επιστρέψει	  —	  περιπλανήσεις	  στις	  οποίες	  το	  πένθος	  της	  μεταμορφώθηκε	  σε	  οργή	  και	  την	   οδήγησε	   σε	   πολλά,	   ακόμη	   πιο	   βίαια	   εγκλήματα	   (22-­‐23).	   Ο	   συγγραφέας	   μάς	  παρουσιάζει	   μια	   γυναικεία	   μορφή,	   μια	   τερατώδη	   εκδοχή	   της	   μοιραίας	   γυναίκας,	   που	  ευνουχίζει	  και	  σκοτώνει	  τους	  άντρες	  που	  υποκύπτουν	  στη	  γοητεία	  της.	  	  Αφού	   εγκαταλείψει	  στο	  ψυχρό	  τοπίο	   των	  ακίνητων	  αγαλμάτων	  τον	   Ιάσονα,	  η	  Μήδεια	  Κάλι	  θα	  ξεκινήσει	  το	  ταξίδι	  της	  επιστροφής	  στη	  δική	  της	  πατρίδα,	  παίρνοντας	  μαζί	  της	  έναν	  άλλον	  Έλληνα	  (30),	  μια	  αόρατη	  μορφή	  που	  την	  ακολουθεί,	  τον	  οποίον	  και	  προειδοποιεί	   για	   τις	   δυσκολίες	   που	   πρόκειται	   να	   αντιμετωπίσει,	   ξένος	   σε	   ξένη	  κουλτούρα.	  Στα	  μάτια	  της	  Μήδειας	  Κάλι,	  ο	  Περσέας	  είναι	  ένας	  όμορφος	  νεαρός	  άντρας	  που	  θυμίζει	  ίσως	  τους	  δυο	  γιους	  της.	  Σε	  όλη	  τη	  διαδρομή,	  καθώς	  την	  πλησιάζει	  η	  μορφή	  του	   Περσέα	   νιώθει	   τη	   σκιά	   του	   δίπλα	   της	   να	   «μεγαλώνει»,	   και	   ταυτόχρονα,	   με	   έναν	  διαφορετικό	   τρόπο,	   αισθάνεται	   ότι	   και	   τα	   παιδιά	   της	   «έχουν	   μεγαλώσει».	   Τα	   βλέπει	  ξαφνικά	  να	  έχουν	  αλλάξει	  μορφή	  (34-­‐35),	  σαν	  να	  έχουν	  ενταχθεί	  για	  λίγο,	  ύστερα	  από	  καιρό,	  στην	  πορεία	  του	  χρόνου.	  Στη	  διαδρομή	  αυτή	  όσοι	  την	  βλέπουν	  αποστρέφουν	  το	  βλέμμα	  τους:	  είναι	  η	  Μήδεια,	  η	  θεά	  Κάλι,	  η	  Γοργόνα	  με	  τα	  τρία	  κεφάλια,	  που	  διασχίζει	  τον	  φανταστικό	  χάρτη	  σκορπώντας	  το	  φόβο	  (37).	  	  Φτάνοντας	  στη	  πατρίδα	  της,	  η	  Μήδεια	  Κάλι	  δείχνει	  στον	  Περσέα	  το	  τοπίο	  της	  δικής	   της	   χώρας.	   Αφού	   εμπιστευθεί	   τα	   παιδιά	   της	   στον	   ποταμό	   Γάγγη	   (39),	   στον	  ποταμό	  όπου	  είχε	  και	  η	  ίδια	  γεννηθεί,	  είναι	  πια	  έτοιμη	  να	  τον	  αντιμετωπίσει.	  Του	  ζητάει	  να	   την	  κοιτάξει,	   έτοιμη	   να	  παραδοθεί	  άοπλη	  στη	  γοητεία	   του.	  Του	  υπόσχεται	  πως	  θα	  χορέψει	  όλη	  τη	  νύχτα	  γι’	  αυτόν	  και	  μετά	  θα	  τον	  αφήσει	  να	  την	  αποκεφαλίσει.	  Η	  Μήδεια,	  η	  θεά	  Κάλι	  γίνεται	  η	  Μέδουσα	  και	  παραδίδεται	  αμαχητί	  στον	  Περσέα	  (42-­‐43).	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Ο	   συγγραφέας	   αφήνει	   ανοιχτή	   την	   έκβαση	   της	   ιστορίας,	   τη	   διαδρομή	   που	   θα	  ακολουθήσει	   η	   μυθική	   αφήγηση.	   Η	   Μήδεια-­‐Μέδουσα-­‐Κάλι,	   όλες	   οι	   τρομακτικές	   και	  σαγηνευτικές	   γυναικείες	   μορφές,	   όπως	   αποτυπώθηκαν	   στις	   περιπλανήσεις	   των	  πατριαρχικών	  αφηγήσεων,	  διαθέτουν	  την	  εξουσία	  της	  ζωής	  και	  του	  θανάτου,	  διαθέτουν	  όμως	   και	   μια	   άλλη	   δύναμη,	   τη	   δύναμη	   της	   μεταμόρφωσης.	   Η	   νομαδική	   σκέψη,	   η	  στρατηγική	   του	   χαρτογράφου	   στο	   πεδίο	   της	   μυθοπλασίας,	   παρουσιάζεται	   ως	   η	  γενεσιουργός	  δύναμη	  των	  αφηγήσεων	  στο	  έργο	  του	  Γκοντέ.	  	  
Επίλογος	  
Κλείνοντας	   τη	   σύντομη	   αυτή	   διαδρομή	   στο	   χάρτη	   των	   σύγχρονων	   θεατρικών	  μεταφορών	  του	  μύθου	  της	  Μήδειας,	  μπορούμε	  να	  διαπιστώσουμε	  τελικά	  πως	  η	  γοητεία	  που	  ασκεί	  η	  βάρβαρη-­‐ξένη-­‐μάγισσα	  Μήδεια	  στους	  συγγραφείς,	  αλλά	  και	  σ’	   εμάς,	  τους	  αναγνώστες	   ή	   τους	   θεατές,	   δεν	   οφείλεται	   τόσο	   στο	   γεγονός	   ότι	   αποκαλύπτει	   τις	  τρομακτικές	  συνέπειες	  του	  πάθους,	  όσο	  στο	  ότι	  μετατρέπει	  την	  υπέρβαση	  των	  ορίων,	  των	  έμφυλων,	  φυλετικών	  και	  πολιτισμικών	  ορίων,	  σε	  μια	  δημιουργική	  δύναμη.	  	  Η	  δύναμη	  αυτή	  εφοδιάζει	  τη	  Δήμεια	  με	  μια	  διαγώνια	  οπτική,	  που	  της	  επιτρέπει	  τα	   βήματα	   της	   φυλετικής	   χειραφέτησης,	   ώστε	   να	   μπορέσει	   να	   διεκδικήσει	   μια	  εναλλακτική	   χαρτογράφηση	   στη	   μετα-­‐αποικιακή	   επικράτεια	   της	   Νότιας	   Αφρικής.	   Η	  ίδια	  δύναμη	  επιτρέπει	  στην	  Έστερ	  Σουέιν	  να	  αποκαλύψει	  με	  τρόπο	  ταχυδακτυλουργικό	  τα	   μυστικά	   του	   βάλτου	   της	   γάτας,	   να	   απομυθοποιήσει	   την	   ιρλανδική	   πατριαρχική	  πολιτισμική	   παράδοση	   προβάλλοντας	   μια	   εναλλακτική	   επικράτεια	   γένους	   θηλυκού.	  Τέλος,	  η	  ίδια	  δύναμη	  αποτελεί	  την	  αφετηρία	  για	  τη	  Μήδεια	  Κάλι,	  για	  να	  ταξιδέψει	  στο	  φανταστικό	  σύμπαν	  των	  μυθολογικών	  αφηγήσεων	  επινοώντας	  τη	  δική	  της	  γενεαλογία	  κι	  εξιστορώντας	  τη	  δική	  της	  διαδρομή.	  	  Σε	  όλες	  τις	  περιπτώσεις	  εκείνο	  που	  τελικά	  προσφέρει	  η	  νομαδική	  ταυτότητα,	  η	  αποδοχή	   της	   μειονοτικής	   τοποθέτησης	   στη	   χαρτογράφηση	   των	   σχέσεων,	   είναι	   η	  δημιουργική	   αφομοίωση	   και	   η	   ενσυνείδητη	   αποδοχή	   της	   ετερότητας.	   Η	   δύναμη	   αυτή	  είναι,	   εντέλει,	   μια	   δύναμη	   που	   μας	   προσκαλεί	   να	   ταξιδέψουμε	   σε	   μια	   εναλλακτική	  επικράτεια,	   στην	   οποία	   η	   «ανησυχητική	   ξενότητα»,	   όπως	   γράφει	   η	   Julia	   Kristeva,	  «εγκαθιστά	   μέσα	   μας	   τη	   διαφορά	   με	   την	   πιο	   ανατρεπτική	   μορφή	   της	   και	   την	  ανακηρύσσει	  ύπατη	  συνθήκη	  της	  ύπαρξής	  μας	  μαζί	  με	  τους	  άλλους».94	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